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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ 
Постановка проб.1емы исс.1едования. Художественная культура ХХ века. 
несмотря на активное изучение ее в разных аспектах гуманитарного знания, про­
должает оставаться «клубком» многих взанмопересекающихся проб.1ем, 11сточ­
ником новых «ИЗМОВ». Направленность ее развития остается невыясненной. Аб­
сурдность, шизофренический дискурс. стирание различий r-.tежду прекрасным 11 
безобразным, пространством и вре'vtенем. художественньш и нехудожественным 
и многими другими бинарными оппозиция\111 классической Культуры свиде­
тельствуют скорее об отсутствии смысла, чем о его r1рисутствии. Однако 1а ~1но­
жественностью, хаотичностью н абсурдностью скрывается «сложное раз.1н 11ен­
ное единство» (И. А. Едошина). Эти:v1 единством может являться с~1ыс.1 совре­
менной художественной культуры, который опосредует творческую интуицию 
художника . Тогда за характеристикой ХХ века как принци1111ально нетра.1инион­
ного, переходного, неустойчивого, непре.сiсказуемого угадывается ОС'vtысленная 
целенаправленность саморазвития новой ку.1ьтуры, противостоящей Культуре. 
Эволюция ментальности в переходный период достигла такой критической точ­
ки, после которой разв1пие принимает 11ринципиально иной паттерн. «Райская 
цельность» (П. А. Флоренский) смыслов действительности 11 смыслов художни­
ка1, позволяющая однозначно понимать произведение 11скусства 11 узнавать в не\·t 
образ видимой реальности. в начале ХХ века «ранванвается». Из неt: вычленяет­
ся особый. новый смыс.1, присущий художественному 11роювелению. который 
бытует независимо от смыс:~а видИ!l-!ОЙ действительности . Полифония смыс;юв 
созданных и существующ11х образует суть новой художественной реальности. 
Примером ментальных трансфор~1аций в художественной культ)ре ХХ века яв­
ляется символическое мышление Шостаковича . 
Актуальность 11сследования. В художественной практике модерн111ма 11 
постмодерниз:-.ш учеными выявлены г:~уб11нные сдвип1 антропоцентр11ческой 
ку:~ьтуры: отка> от подражания в художественных образах реальной дейс1в11-
тельностн, разрушение систе:v~ы бинарностей, зкстремюм, нигилиз!Vt. <0стел1ка 
молчания». тотальный п.1юрализ~1. ПерсвернуТЫ\Нt оказались многие стороны 
«быт11ю> художественной культуры: язык. сп1.1ь. система жанров, содеrжание. 
форма. В результате смысл как сущность и главная 11:1ея художественной ку,1ь­
туры не просто сменился (и ·J~1енение с\1ысла н раньше со11ровождало каждый 
nерехо.:~ный период). На рубеже XIX-XX вв. начали скла.:~ыват1>ся такие 11з\1ене­
ния в художественной культуре. при которых смыс.1 творческой деяте,1ьност11 
художника оказался прямо противопопожны~t ана.:юп1чны\1 см1>1с.1ам антропо­
центрической культуры. Художественная 11рактика ~юдернизма и постмодер­
низма показывает. как реальная действите,1ьность оборач11вается ирреа.1ьной. 
стремление к подражанню - откюом от rюдражате.1ьносл1, прекрасное-· \юнст-
1 f( X )'.Jl)iIOtИK С8(.Ч1\1 np1.:iн ·1ee~ 1t.~ltl1C\1 Н~В()р1! 1 tlt.:'IТO ._: :1ей.;тu,11~л~...11 .)СПI . 111. 1• ч 1 c-f.i,1 Н\1t."П· ~i. t"J\i,-'ii\lli. \~ Tb 
высюваrь (' ней нечто. са\1а она .1(1.1жщ1 crut"pжa r ь в ct='5t: ttёt..:tпorыit С\tЫС.1. об1.яв.1ятt. ct:Gя н'-'..:~•t o ­
pn1\1 С.'1ов1.1м о себе. Таю1м образо.\t. i:s r1ро1вв~..Jе1н1и два с:юва. с.101.ю .l~ik1 в1пе" 1ыюстн 1t с:ювС' ·'~ ~ 
.1ОЖН~1ка. сое.:~нняются в неч10 ц~_юен (ф.1('рt:11сю1•1 П . А . Иc..:.1\:..JOB3.fi1tя П() н:uр~нt 11ск~с~.:11"а · <1).lР­
ренL·кий П .. -\ . История и ф>1 ;1ософ11я 11с~:.:.:1в~. - \·!. : '1ы с:tь. 2000. - С. 152). 
руозным; нехудожественное становится художественным, логические - абсурд­
ным, сознательное - бессознательным, предметность - беспредметностью, тема­
тичность - атематичностью, немузыкальное - музыкальным, авторское превра­
щается в неавторское. чужой текст - в собственный . В художественной культуре 
ХХ века произошла uNверсия с.11ыс,10в, которая привела к возникновению, по 
мысли В.В. Бычкова, к «художественно-вне-художественной культуре-анти­
кулыуре» 1• 
Творческая деятельность современного автора (в области элитарной куль­
rуры) направлена не на подражание реалий действительности , а на создание 
иной художественной реальности. что отражается в результатах художественной 
практики. Смысл произведения искусства «вывошпся» автором из внешней 
(предметной) формы и становится скрытым . Перед субъектом восприятия возни­
кает задача его отыскания и самостоятельного выведения идеи произведения. 
Исследование проблемы инверсии смыслов. с одной стороны, дает воз­
можность ближе подойти к изучению таких феноменов современной культуры 
как абсурдность, парадоксальность, отка1 от подражательности , открывая тем 
самым нелинейность культургенеза; с другой, - порождает ряд новых проблем : 
отношение художественной культуры ХХ века к предшествующему перноду в 
истории культуры как источнику инверсии смыслов, выяснение причин, по ко­
торым художественные смыслы «изнашиваются», изучение механизма инверсии 
смыслов и др. Постановка этих проблем и попытка их решения определяет акту­
альность исследования. 
Исследование обозначенной проблемы обнажает противоречие между ан­
тропоцентрической художественной культурой и культурой ХХ века, которое 
можно представить как отражение преобразования на ментальном уровне. по­
влекшее тотальное изменение самого способа художественного мышления, тяго­
теющего к инверсии смыслов. Вместе с тем, факт наблюдаемой инверсии худо­
жественных смыслов остается фактом, который не может быть объяснен из са­
мого себя. Так же как накош1енный эмпирический опыт изучения модернизма и 
постмодернизма не дает возl\южности получить представление о смыспе, объе­
диняющем множество «измов» в целое. На вопрос, почему новые смыслы при­
шли на смену старым, можно получить ответ, только лишь установив суть мен­
тальных преобразований. Поиск смыслов художественной культуры ХХ века за­
ставляет обратиться к целостности антропоцентрической культуры. к ее став­
и1им смыслам, исчерпавшим свои мента..1ьные ресурсы . «Проводником» в иссле­
довании этого зпоха..1ьного перело:-~а и инверс1111 художественных С!'vlыслов ста­
новится д..1я нас творчество Шостаковича. 
Фигура Д.Д . Шостаковича является знаковой не только дпя отечественной, 
но и европейской :\1узыкальной культуры ХХ века . О бо,1ьшом внимании к твор­
честву Шостаковича можно судить по тому факту , что сама 1н:следовате.1ьская 
мысль о композиторе поддается к.1асс11фикаци11 11 пребывает в гран11цах от по­
нимания Шостаковича как символа советской му%rкалыюй ку,1 ьrуры до иссле::-
-----------.,~,.,, .-_" ..• ~ ~ -- • -. ··-- ......... __ ..~ - ~ ·· · 1 Бы•11<11а В. В. ПОСТ- // .1ек к~~,· ~~~с~i.;~::·.Х~:\q~е~;tвенtю- ·Jсп:т11че.: кая ку .1ьтура Х Х века 'no.J. 
ред R.8 . Бь~•1коnа . - 1\1 .: ,, ро c,и fi,f "f!i" JJf.l\l;ljlj~,ef!'.l~Я.?11tц1p~-,1~ """ (РОССfПН ). ~003 . - С. 345 ·- 3 -Р . !r, -;.; •• l,. f• 1"1.., ..... • i .,. ·--.. . 
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дований в его музыке явлен11й постмодернизма - атоналыюс1 и , ннтертекстуаль­
ности, парадоксальности, ироничности. Пр11 :этом творческое наследие Шостако­
вича продолжает оставаться источнико\1 осмысления ХХ века как перекрестка 
эпох и глобального кризиса современности. Исс.1едоваю1е с11мволнческо1 о 
мышления Шостаковича способно приоткрыть интуитивно «схваченную» ко~1-
позитором смысловую координату ХХ века. В частности. постановка вопроса, 
чем вызвано обращение к музыка.льны\1 си:-.1вола:-..1 и шире - символическое 
мышление композитора, открывает путь к пониманию инверсии в художествен­
ной культуре ХХ века межэпохальных смыс.1ов. В такО\1 ключе творчество ком­
позитора еще не изучалось. 
Степень изученности проб.1е!l-1ы. Исследование пробле!\tЫ инверсии ху­
дожественных смысJюв в художественной ку.1ьтуре ХХ века не может вестись 
«от имен1j)) 11 юнутри той эпохи. в рамкпх которой инверсия 1iаб;1юдается. В та­
ком с;1учае фиксируется не инверсия явления, а его фсно!\1ена:1ьная чтотость . .:1,;1я 
того, чтобы увидеть инверсию, 11р11 которой смыс.1 как яв.1ение изменяется .10 та­
кой степени, что становится противоположны~1 по сути . важно обозреть про­
странство художественной культуры, в граниuах которого фактически реалюу­
ют себя и старый смысл (источник инверсии), и С\1ысл новый. Это обстояте.1ьст­
во объясняет широту исследовательского «поля» и обращение к рюным облас­
тям гуманитарного знания: к источникам, содержащих целостную характеристи­
ку явлений художественной культуры ХХ века; к первоисточникам. раскрываю­
щим отношение исследователей к изменившимся смыслам: к теоретикам и прак­
тикам художественной культуры антропоцентрического периода и самого ан­
тропоцентризма как феномена; к исследованиям современного музыка.с1ьного 
языка «Новой \1узыки» и символического мыш.1ен11я Д. Шостаковича . 
ХХ век в истории художественной культуры в теоретической реф:1ексии ее 
современников обо'Jначился как «поворотный мо\tент человеческой истории» 
(П. Сорокин); ю1сторическая катастрофа, совпадающая с катастрофой са\юго ис­
кусства» (В. Вейдле) . Р. Барт, Н. Бердяев, В. Вейд..1е. ) . Гуссерль. ). Левннас. 
Э. Панофски, П. Сорокин, М . Фуко. Ф. Фукуя\1а. М. Хайдеггер, Г. Хёй11111га . 
О. Шпенглер и многие дру1-ие увиде,1и в на~:тут1вших ю~1енениях криJ11с евро­
пейской культуры , смерть искусства, уход от ценностей культуры (Н. Бердяев. 
Д. Мережковский), крушение картины мира (М . Борн). «Мы присутствуем при 
кризисе искусства вообще, прн г;1убочайш11х гютряссниях в тысячелетних его 
основах, - писал Н . А. Бердяев. Окончательно 110~1ерк старый идеал к:1асс11чески-
- 1 прекрасного искусства и чувствуется. что нет во1врата к его оора!ЮР> . 
Х. Маринельо определил искусство ХХ века как такое, в котором «чувство. ;1а 11 
разум. связанный с чувством, оказывается коренным образом ) н11чтоже11ны\1. 
Это - поэзня, ранее не встречавшаяся, тго - резкое ющ:нение качества 11 стспе~н1 
привилегий. требус\1ых от художн11ка•/ 
1 БРt•Он~а НА. Крю"с 11скуссна .'! Бер:.~•ев Н.Л . Ф11.1 ,н:офия 1 В<>рч~с ·rвu, К) .l bT) 1'~' и ис:к)<:LI ва . В ;:. , 
т. т 2." М.: 11СК}ССТВО. 199~ . - с 399. 
: .~faplmt!.lhO )(. Бесе.1а с наш"1ми ху : Юlt\ННh:ilМН-аб(,.·тракцнонн\.:Та .\Нt . . ' Пt:р . ~ Hi.:11c-tHCt\:Of\ } А.\1 _ ч ~ н:Н<Ч'\а 
·· i\·1.: Советский ху:1ожн11к. 1963 . -С. 16-1~ . 
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Сторонники финалистских концепций (В. Вейдле, П . Сорокин, 
Ф. Фукуяма) вопрос о гибели искусства непосредственно связывали со смыслом: 
культура погибает, когда исчезает смысл ее существования. Вывод о том, что 
неизвестное культурное новое лишено всякого смыс;1С:1, >11m;1ся самоочевидным. 
Искусство, согласно Вейдле. - это соединение человеческого и одухотворенного, 
поэтому «стремление отряхнуть человечность» или «ущерб человечности», ко­
торый автор наблюдал в кубизме, приводит к гибели духовности и красоты, а 
значит и к гибели искусства 1. В .В . Бычков уже с высоты наб,1юдате.1я XXI века 
определяет двадцатое столетие как ~<последний век традиционной Культуры 
(Культуры Книги, Культуры творческой Личности), одухотворенного Искусства 
и первый век какой-то грядущей глобальной ИНАКОВОСТИ2 . 
Если восприятие классического искусства традиционно основывалось на 
соотнесении ценностей и смысла. то искусство, в котором исчезло прекрасное, а 
действительность намеренно деформировалась, интерпретирова.!юсь не 11наче 
как лишенное ценности, а значит и бессмысленное. Согласно П. Сорокину. имен­
но ценность служит основой и фундаментом всякой культуры' . Кроме того, 
смысл художественной культуры до ХХ века связывался с идеей, а идея - с узна­
ваемым удожественным образом. Для О. Шпенглера смысл культуры выражал­
ся в идее . Исчезновение предмета в живописи 11 темы в музыке сдела..10 недос­
тупным }{епосредственное (эстетическое) восприятие идеи художественного 
произведения, и абсурдное в искусстве и ,1итературе ХХ века стало пониматься 
как бессмысленное, повлияв на характеристику всей эпохи. В связи с приложе­
нием к искусству и литературе фрейдовской теории бессознательного и метода 
шизоанализа (Ж. Делез, Ф. Гваrrари) открылся путь к прямой идентификации 
художественного абсурда с эпохальным. 
Исчезновение прекрасного и узнаваемого художественного образа в со­
временном искусстве породило одну из главных проблем современной эстетики 
- вопрос, оказывает ли влияние отсутствие смысла на эстетическую оценку про­
изведения искусства, а заодно и что такое искусство (П. Зифф, Дж. Дики, 
М. Итон, К. Корсмейер). «Неприятие некоторых видов искусства, известное даже 
среди эстетиков и профессионалов искусства. обычно равнозначно отрицанию 
ценности», - такими словами начинается статья Дж. Фишера «Оцснивание без 
наслаждения»5. Подобный вопрос ставит Н. А . Петрусёва относительно Новой 
музыки: «новые виды звуков, дефинированные определенными константами, но­
вые музыкальные формы , характеризующие духовные поиски общезначимого, -
1 Betiд.1c В. У\.tирание искусства . Размыш.1ения о су.:~ьбе .111тературного и художественного творчест­
ва . - Пвриж. 1937. - Гл.4 . :1с.:амосознан11е европейской ку.1ьтуры ХХ века: \1ыс.1ите.111 11 писате,1и За­
па.:~а о \lесте ку,1 ьтуры в современно\! обществе. - М.: По,штиззат. 1991 . - С. ~ 7 8 . 
: Бычкоа В. В. ПОСТ- /1 Лексикон нонк.1а~сики : . Художественно-'Эстет11ческая К) Л ь тура ХХ века !под 
r':д . В.В. Бычкова .-· М .: « Росс11ikкая по.1итическая Jнш1к.1оnс .1ия н (РОССПЭН). 20Ю . - С. 345 ·- 347 . 
Сороки11 !1.А . Человек. Ц11ви.1и1аuия . О\iщество · Обш. pe.:t" с.1ст . и npe.:i11c:1 . А .Ю . Соrо'1онов: Пер . .: 
ан1.1. - М.: По.111тица1. 1992. - С. 429 . 
'Ш11сн<.1ср О. Закат Европы. Очерки \Юрфо.1огин '1нровой 11сторю1. 1. Гештш1" ·1 и .:~t:йствите.1ьность / 
11ер.с нем .. ВСТ) 11. ст . и пр11~1еч. К А. Свасьяна . - \1.: \1ыс.1ь. 1 Q93. -663 с. 
5 А'1срнканская фн:rософия 11СК)ССтва : с>сновные кон11сrщ1111 второй rю.1овины ХХ века - антюсссн­
ш1алю\1, перш:птуал/IJ .\1 . инстнтуuон~t.lИ'\\/ , Анто.еоr11я . п~р с UHГ.l . - Екатер11нб)рГ . 19Q7. - · с. 190. 
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все это настолько радикально порывает с традиционными предстаюениями, что. 
по су~ и, ставит вопрос : является ли «Новая музыка» - музыкой? 1 
Вместе с тем, воззрения самих творцов новой культуры, отраженные в 
многочисленных манифестах. выражают оптимистический взгляд на будущее 
искусство. М. Матюшин, А. Крученых, К. Малевич в манифесте поэтов­
футуристов писали : «Уничтожить устаревшее движение мысли по закону при­
чинности, беззубый здравый смысл, «симметричную логику», б.1уждание в голу­
бых тенях символизма и дать личное творческое прозрение подлинного ~111ра 
людей>? Похожие мысли содержатся в манифесте цюрихских дадаистов: «Язык. 
- писал Г. Балль, - орган социальный и может быть уничтожен безболезненно 
для творческого процесса»3 . Манифесты. как особого рода эстепtка переходного 
периода, в значительной степени проясняют пр~tчнны изменившегося типа ху­
дожественного мышления . 
Значимым для нас явились труды хупожников, поэтов , ~1узыкантов, тпе­
раторов, в которых высвечивается пробле~~а оtысловой ориентации творческой 
деятельности: А. Белого, В . Кандинского, К . Малевича, И. Стравинского. 
П. Булеза, А . Шенберга. По мысли А. Белого. современное искусство не в со­
стоянии передать по.1ноту действительности, поэтому· оно ее рапагает4 . Так 
А. Белый объясняет трансфор~шцию предметов и явлений действите.%ностн в 
художественном образе. В . Ка1цинский в работе «Точка и :111ния на 11.1оскости» 
идет да.1ьше : автор легитимирует исчезновение действ1пе.1ыюсти в бесnред\tет­
ной живописи. 
Наблюдая за динамикой исследовательской \1ысли. отмети:-1, что опюше­
ние к новациям на протяжении ХХ века менялось: от полного неприятия ~1 крн­
тики нового искусства до стремления понять их суть. В нелом, в юучени11 худо­
жественной культуры ХХ века преоб.1адает -эмпирический подход, при которо\1 
исследователи открываются все новые «измы»: кибернеТ11ческий \.!Одерниз'1, 
(Г. В . Галкин), постфордизм (Г . В. Те,1егина), музыка.1 ьный эмпири ·3~1 
(Н. А . Петрусёва), неоэволюцион~ш1 (В. В. Васи.1ькова) и др. Накопленные ре­
зультаты начинают оформляться в внде повторяе~1ых качеств ( эстети•1еск11х 
черт) модернизма (Вяч. Курицын) и поснюд;:рн11з~1а (Н . ь. Маньковская) . Так. 
Маньковская выдепяет в постмодернистской картине мира хаотичность, абсурд­
ность, эфемерность. игру, с,1учайность, анархию, гнперр~ализм. интертекстуа,1ь­
ность, языковую игру, цитатность. культ неясностей, ошибок, r1роnусков. фраг­
ментарность принцип монтажа. иронизм. пародийность и др~. 
Изменение смыс.1овой направленности со1:1ременного элитарного искусст­
ва отмечает едва ли не каждый автор (Л. Г. Андреев, С. С. Аверинцев, 
Л . Г. Бобринская. 10. Б. Борев, В . В. Бы,1кu1:1, П . Ко".Jловсю1. И. В . Кондаков. 
' Петрус~ва Н..4 . 11 . Ь)' ,1е1 . '.kтеп1кd 11 тсхю1ка м~шка.:11,ной Кl' '111 сници11: а вторе</1." . . 1 -ра 11еку с .:1-
вове.lею1я .- МГК И'1 . П . И . Чайковского. - \.1" 2003.-· С. 15 . 
J Русск11й авангард : ~1 1обра1ите,1ьноt· иск;.сство. .·lитсрат;. pn . Тен r-p : Х рссн"'а т ия · сс•ст .. 
Г. А . Загянская. \\1 . С. Ива"ова. Е. И. Исасоu - \1 .. Р . .\ П1-[ И 1 ИС. 20U7. - С. 55. 
·' Цю . по : Син)'li<! М. Дада в Пнриже /пер. с фр.-М" с1адощ1р . ! CJ99 . - С. 15 . 
'Бе:1ый А . Симв,1люм как миропони,tание · сост .. всгуп. ст. f1 при,r. Л.А . С°) 1 · ай . - М .: l'ec"~'':"""· 
1994. - с. 90. 
1 Jfинысuаошн lf.Б. Эстетика пос~ мо.1ер1t111\\а. СП6.: "\,1стсйя. 1000. 3.р с . 
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О. А. Кривцун, В. Курицын, Н . Б. Маньковская, В. Б . Мириманов. Н. А Хренов, 
Н. Г. Шахназарова и др.). Так. например. Н. А. Хренов говорит о расширении и 
видоизменении структуры художественного мышления в ХХ веке 1 • Вместе с тем. 
проблема смысла современной художественной культуры затрагивается автора­
ми «вскользь» и чаше составляет фон размышлений о конкретных и явно ощу­
тимых феноменах (языковых. формообразующих и др . ). Относительно мало ис­
следований, в которых акцентируе1ся внимание на ментальных процессах 
(мышлении, сознании, идеях). Назове;..1 в 11х чис.1е работы И. А. Едошиной, 
Л. В. Лебедевой, Л. В. Нестеровой, Ю. Н. Холопова, И. Г. Яковенко2 . 
Отправной точкой для понимания инверсии смыслов явились мысли о раз­
вертывании в ХХ веке нового цикла культуры, которые высказывались 
В.В. Бычковым, И.В. Кондаковым, Н.А. Хреновым, и др. «На этот раз (в ХХ веке 
- Е.В.), - пишет Н.А . Хренов. - переходный процесс принимает глобальные и 
даже планетарные формы, резко отличаясь от переходных процессов предшест­
вующих столетий. Применительно к ХХ в. речь, видимо. может идти о смене 
циклов. Такие переходы с.учаются раз в несколько столетий . В такой ситуации и 
оказалась культура ХХ в.>> . Факт реабилитации си~1волических фор;<..1 мышлен11я 
автор связывает с периодом новой античности . Если в процесс инверсии художе­
ственные смыслы меняются, то важно понять смыс.1 антропоцентрической куль­
туры. С этой точки зрения продуктивным яви.1ось изучение теоретического на­
следия мыслителей античности средневековья, Возрождения и Нового времени. 
что позволило понять идею мимесиса как отправную посылку разных эпохаль­
ных практик. развернуть ее как структуру. в которой смыс.1 связан с предметом и 
художественным образом . Этому способствовали работы В . В. Бычкова, 
Э. Гарэна, О. А Кривцуна. Э. Панофскн, К. А . Сергеева, И . Г . Яковенко . 
В современно"~ "1узыковедении проблема границ модернизма и постмо­
дернизма специально не исследовалась. Кроме того. специфичной явилась теоре­
тическая рефлексия Новой музыки в границах термина «авангард» 
(Е. В. Колесникова, Н. А Петрусёва. Л. Н . Раабен , А . А. Розанова, 
Н . М. Чистилина, К . Чухров и др.( Понятием ((авангард», благодаря вариатив-
1 Эстеп1ка и теор11я 1iскусствз ХХ века: >чеб . пособие . ' Отв. ред. Н.А. Хренов. А.С. Мигунов - М.: 
Прогресс-Традиция. 2005. - С . 462. 
; Едошиио ИА. Художественное со1нание \о1Одерню,1а : истоки и \оlифолоrе,1ы: автореф . д11.;с . допо­
ра культурологии . - М., 2002: .7efie01ma .7.В. Си,1вою1ческая состав.1яющая че.1овеческого со·1нания 
Автореф . дне. кан.:t.философ . наук. - Воронеж. 2001: Het'/111!/IOIШ . '/. В. Ку .1ы)рные С'1Ыс.1ы сексуаль­
ности в ХХ веке : научный ft хузожественный зискурсы -· Автореф. " . .:~ис . кан.1. К) .1ьт)рологии -
Ярос,1ав,1ь. 2004: Xo.10/1(1(J Ю. Н. Очерl\11 современной 1 ·армонн11 . - М.: \1у1ыка. 1974: Якове111;о И.Г 
Ментальность в структурировании субъеl\та и субъектносп1 11 Человек как субъеl\Т ку,1ьтуры / Отв. 
Ед Э.В . Свнко. - М. : Наука. 200~. -С 130- i 86. 
· Эстетика и теория 11скусства ХХ века · Н . А. Хренов. А . С. \-lиrунов - :'.-1. : Прогресс-Традиция . 2005 . 
- с. 24. 
'Б;01е1 П. Ориентиры 1. Воображать . И"Jбранныс статьи .1Пер. с франu . 1 Перево.:~ Б. Ск) ратова: pc:.:i . и npe-
.111c;1. К . Чухров.- М .: .lогос-Альтера. Ессеlю1110. 200~ : . 7иш1ск11Л Е. Я. Отечественная му1Ь1ка в ракурсе 
11ост,юдер11111мз: звтореф. кзнд . .:t11c . канд. 11.:К)С . - H11жнi1ii-Houropo.:t. 2003: [/,•1111~1·сева НА. Пьер Булез . 
·~степ1ка 11 техн11ка М) зы1ш.1ьноl1 ком110111ции: автореф. канд. дис. каю. искус. - М" 2003: Риайе11 Л. Н. О 
духовнt"I рt:иессансе в p)c.;кoii '1у1ыке 1960-80-:-. го.:tов . - СПб. : Б.1анка. Бояныч . - 1998: 1\о. 1ес1111ко­
аа Е. В. По11ски \l)'!Ыка.1ьного иск)сства ХХ века и nроро•1ества ро'lана Т. Манна нДокr\Jр Фаус~ус» ." 
<.:овре\\енное '1)lЫЮ>.1ьное искусство: ю века ХХ в век XXI :V1атер11а.1ы Межрепюна.1ьной научно-nра••· 
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ности термина - послевоенный авангард (Н. А. Пеrрусёва). нсоавангард и поста­
вангард (Е.Я. Лианская, Н.А. Гаврнлова). поп-авангард (К. Чухров), аuторами 
«покрывается» музыкальная культура как :.юдерниз\1а. так и пост\10дерню~1а . 
Л. Н. Раабен испо,1ыует термин «а&ангардный» как uG0Gщающ11й t:1l:e нов<пор­
ские течения в музыке ХХ века'. 
Привыкание воспринимающего сознания к новациям ХХ века оформтrет­
ся в терминах «классический авангард» и «авангардные традиции» . В исследова­
нии А. А. Мазикова художественная культура ХХ века складывается из трех по­
следовательных направлений: авангарда. :-.юдернизма и 11остмодерниз:-.1а2 . 
А . А . Розанова, выделяя стадии художественной культуры ХХ века - авангард. 
модернизм и поснюдернизм и относя к авангарду кубюм, футурюм, дадаиз\1. 
экспрессионизм, абстрактное искусство, супре:-.~атиз:-.1. конструктивюм 11 сюр­
реализм. «отrесняет» наступление :-.юдернизма к сере:.111не ХХ века3 . По;юбносо 
взгляда придерживается А. Е. Матявина4 • Н. А. Гаврилова определяет авангард в 
музыке как «любые творческие течею1я. основанные на радикальном новаторст­
ве и на сознательном стре:.1лении к максимальному обноuлению композиторских 
средств»5 . Автор выделяет периоды авангардной му:~ыки. присовокупляя к н11~1 
понятие «бума»: «первый бум» авангарда (1916 - 1930) и «второй бу:-1>> (рубеж 
1940 - 1950). Тенденция рассматривать \1узыкальную ку.1ыуру во второй поло­
вине ХХ века в русле постмодернизма более характерна д:~я западных исс.1е.:1.0 -
вателей Г. Данузера, Дж. Крамера. Д. Редепеннинг. Среди отечественных исс;1е­
дователей такой точки зрения придерживаются Е. Зинкевич. Е. А. Лианская 
Ж. Козина, В. Рожновский, С. И. Савенко. 
В свете проблемы инверсии художественных смыслов д,1я нас важно бы.10 
обратиться к исследованию U1остаковича, природа с11мвол11ческоrо мыш;1ен11я 
которого коренится в ментальных преобрюованиях. 
Общая направленность исследований авторов советскосо периu,.Jд 
(8. П. Бобровского, Л. А. Данилевского, А. Н. Должанского. М. С. Друскина, 
Л. А. Мазеля, Г. А. Орлова, В. Н. Холоповой) определялась рамками соцреа.1и­
стической эстетики, предполагавшей оценку ко"1позитора сквозь призму теорш1 
ладотональности. С конца 1990-х гг. начался новый период в исс.1едования lllос­
таковича открытий скрытых с~1ыслов (С. Волков. И. Шостакович. 
А. Арановск11й открывают новое восприятие его му1ыки 11 ). незавершенных про-
конф. 9-10 апреля 2004 года. - Тожк. 2004. - с. i(}-1:: f'oJШll!(Щ,4 . А . Фе1Ю\IСН llО1:Т-ку.1ьтуры к~к rс· 
1ультат духовного кризиса современной цив11.1И'!ацш1 ;; Сt1нре,1енное '1у ·1ыка.1ьное 11скусство : 1н векн Х Х 
в век XXI: Мзт.-.%1 f\·\ежрег. научно-11раh-r. конф. 9-10 апреля 2004 г,1.1п . - То~1ск . 2004 . - С. 1 '-1 S: Чи• • 
тищ1ю Н .\f Творчество мo,10.'loro С.С. Прокофьева в з.:рка.1е искусства на•1а.с1а ХХ векп '' С<>Нрt:\lснное 
музыкальное искусство: 11з века ХХ о век ХХl:Мат.-:1ы 1ыучно-nраю. конф. - Тщ1ск. 21JU4 . - ( 26-27. 
' Раабен .7. Н. О .:1уховном ренессансе в русской "УJЫкt: 1960-80-~ lt>.:I<>в . ·· CГIG .. 1998. -С. :5. 
'Лfашков А.А. Фор1·.:шшнное исr10,1ните:1ьское 11скусство в K\.lb ту рно.~ 11рt>странс1'не n<>сТ"<.>.1ерн11 1,ш · 
автореф. дне . . .. кан.:1 . нскусств . - СПб" 2008. 
"Сооременное му>ыка.1шое ~1скусство : и· 1 ~ка ХХ в вt:к XXI. :-.1атериа.1ы 1\· !сжр<.т1 1,чrа.1ы1ой на~•111t>· 
nрапнче~коii конф~ренщ111 9-10 anpr;rя 200.\ ro.:ia . ·- Тожк, 200.\ .-С . 1 ~-1 ~ . 
'.HJ111J11Jt111a А . Е. Х).1Ожсственныii авангар.:t н "6ра·1 i;y,iнy Pl•t '<Х 11<:ка : ;:11rc .... кан.:1 . фи.1ос. - /\1 .. 2005 . 
'Ист<>р11R lapy6eж1юii ~)JЫК11 . ХХ век . .' со.:т и общ. ре.1 . Н . А . Гавр>ш>В'1ii. - vl .. :1"1у ·1ыка. 2(105.- С . 13- 14 . 
ь Во. 1коп С. Здесь человек сп1рt:.'1 / / ~11у ·1ыка..1ьная aкaJt:\iHЯ . - 1992 . ~ J'°il: 3. -· С 3--1-t: U!остш,:щ: 11 1 1 11 
Шостакович : открып1R nро.10:1жают.:~: Дч. [U(>стакL>в1tч. Анп1фор.\1алисrиче.:ю1ii раек " Нашr нш.:.1с · 
ектов (оперы «Цыгане», «Черный монах», «ОрангФ>); художественных паралле­
лей : Шостакович и Стравинский (С. Савенко), Шостакович и Прокофьев 
(Т. Левая), Шостакович 11 Э. Кшенек (Н. Милови:~ова), Шостакович - Свиридов -
Гаврилин (М. Бонфельд) . Однако вопрос об ощбенностях компо:ш 1 ·ор1.:ко1 ·0 
мышления , объясняющий сложный музыкальный язык композитора, специально 
не рассматривался. 
Новая волна интереса к музыке Шостаковича, приуроченная к 100-летию 
со дня рождения, проходила под знаком поиска постмодернистских черт : цитат­
ности (О.Г. Дигонская , В. Холопова), интертекстуа.пьности (Л . Акопян , 
Н. Верба), иронизма (Т. Чернышева, М . Якубов), парадоксальности (А. Тевосян), 
эстетики абсурда (А . Ве,1иковский( Двенадцатитоновые темы (Второй виолон­
чельный концерт, Двенадцатый 11 Тринадцатый квартеты, Четырнадцатая и Пят­
надцатая симфонии) получ1ти легитимацию как додекафонные. Появились ис­
следования символов, испо,1ьзуемых композитором (А . Арановский , 
Дм . Смирнов, В. Холопова, Ф. Хитоцуянаги)2 . В . Н . Холопова выделят в творче­
стве Шостаковича три типа семиотических знаков: икону, индекс и символ и на­
блюдает их присутствие в разных произве.:~.ениях, благодаря чему они и воспри ­
нимаются как семиотические знаки3 . Вместе с тем автор рассматривает символы 
как самодостаточные конструктивные элементы языка, и вопрос о взаимосвязи 
семиотических знаков с процессом композиторского мышления остается не вы­
явленным. 
Гипотезу исследования составило предположение о том. что в художест­
венной культуре ХХ века в результате мента,1ьных преобразований произошла 
инверсия смыслов : 
- от подражания - к созданию реа,1ьности новыми художественными сред­
ствами («Новой художественной реа,1ьности» ); 
- от предметно-реалистической (узнаваемой) формы - к беспредметности и 
атематичности ; 
- от эстетического восприятия - к интел.1ектуальному познанию новой ху­
дожественной реальности: 
- от оппозиции прекрасное / безобразное 
1 осмысленное. 
к оппозиции абсурдное 
Цель исследования - выявить основные характеристики мента,1 ьных пре­
образований и репрезентацию смыслов художественной культуры ХХ века на 
материале творчества Д.Д. Шостаковича . 
Задачи исследования. Формулирование гипотезы и це.1 и делают необхо­
димым решение следующих задач, отражающих логику исследования : 
.:i1te . - 19'13. - No 28. - · С . 88-1 0(1: Ари11сюск11i1 .'vl. Инакомыс,1яш11i1 /, 1\·1 у>ыкам.нзя ака.:~ем.t я . - 1997. -
So4. -C.>3 . 
. в~. /llKU!iCIШU A. Эс 1 ен1ка аGС) /Ц8 в фор1 еnна НН()\t UfJK.1C «Афор111м ы ;, : · \1 )!1>1K iL1 J, нaя а ка .]е\JНЯ . -
2oos. - х~з . - с . 84-89. 
; Хито11 .. 1я11,1<'и Ф. Новый 06:1нк Двена.:щагой сн•1фонин '· !\1)1ыка:1ьная акад~ •111 я. - 1997 . - Хо .\ , -
С. 87; Снирноа ;J. Мой Шостаков11ч :: М)1ыка.1ьная акз;~ем1tя . 2006. - .Vo3. - С.30- 3-1 . 
'Хо.шпово В. Икон . Ин .~е кс . С11мвол 'i M) ·1ыка.1ьная ака.:~ешtя . - 1997 .- .1\!:: - С . 15 9- 16~ . 
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1) осмыслить переходный период художественной культуры (конец XIX -
начало ХХ века) с точки зрения ментапьных преобразований; 
2) выявить ф11лософско-ку,1ьтурологическое содержание категорю1 
«СМЫСЛ»; 
3) представить процесс циклически-волнового са!'.юразвития как .неханm.н 
инверсии художественных смыслов в художественной культуре ХХ века; 
4) выявить художественные с1>-1ыслы антроrюuентрической эпохи 11 объяс­
нить причины их исчерпанности; 
5) разработать модель нелинейного (циклически-волнового) саморазвития 
художественных смыслов; 
6) раскрыть сущность понятия «Новая художественная реальность» ; 
7) представить процесс разрушения бинарных оппозиций. как необход11мое 
ус.10вие инверсии художественных смыслов; 
8) представить факты конта!\tинаций в художественной культуре ХХ века 
как резJ~1ыпаты инверсии художественных смыслов; 
9) раскрыть символическое мышление Шостаковича в контексте менталь­
ных преобразований первой половины ХХ века . 
Объект исследования: ментальные основания художественной культуры 
в ситуации переходности . 
Предмет исследования: инверс11я смыслов в художественной культуре 
ХХ века на примере творчества Шостаковича. 
Ключевые концепты исс.1е;:10вания 
Cttыc.1- идеальное содержание, идея. сущность. конечная цель чего-либо 1 • 
Данное определение скрывает внутреннюю. двойственную структуру понятия. 
Первое - смысл имманентно nрисуш явлению и существует независимо от наше­
го его понимания. Согласно Лосеву, ((ум \южет мыс,11пь только себя>>, н истинно 
мыслящее находится вне мыс.1ящего. вне человеческого ума2 . Второе - по та 
сущность явления, которую человек в результате познания яв.1ения обнаружива­
ет и представляет себе как смысл этого явления . В таком случае смыслом бу.Jет 
яв.1яться «специфическое состояние переж11ваюшего я-соJнания»'. и.111. согласно 
Лосеву. миф . Представление о смыс.1е как \1Ифе соединяется с особенносп,ю со­
временного мышления и не расс.11атривиется нами как m1нa_1'ttf1ый дискуrс . Со­
временная научная картина мира. допускающая сосуществован11е одновременно 
нескольких истин. определяет возможную многоиспшность мифа, а значит 11 по­
ле смыслов, то есть парал.1ельно разворачивающихся истин. В во11росе о смыс:1е 
художественной ку.1ьтуры мы исход11,1и ю понимания пронесса ее ра-звития как 
СQ.1>t0развития, а Jначит и C<i:l.10-C~IЫC10CЛJ.HOB:leHl1Я . в н<1ше~1 11СС!!е.'ЮВ<!НИИ 
смысл художественной ку,1ыуры nон11\1ается как г.1авная конструктивная идея. 
которая целостна и непосредственно 11свырсп11.на. но в распы:1енном виде при­
сутствует во всех проявлениях ху.lожественной практики . С\1ыс.1 11с свод~1\1 к 
'Большая )Нl!икло пе;~ия в 62 т . -· Т 46. -· :'-.1 .: Tf:PPA. 20()6 . -·С. 201 . 
' . ?ос~"А.Ф. Догюлнение к «диалектике м ифа» .'.'Лосев .'\ .Ф . Диа.1еника шнj">11 . - \1 : \1ыс;н •. 2001 . ·-
С . 133-40:: . 
' П1::111111:10;1JА .А . • Яh"Ofll!llKO 11. Г Ку.1ь-r)рз ка к с исте'1 н . - ~ ·\ .. IQ98 . · С \IJ . 
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внешним проявлениям эстетических признаков ни модернизма, ни постмодер­
низма, но он есть то, что объясняет их присутствие . 
Ментальность - (лат. mentalis - умственный) - ко ... шлекс исходных 
принципов и представлений о мире, который усваивается индивидом в процессе 
приобщения индивида к культуре и проявляется в его предрасположенности к 
определенным типам реакций, формам поведения и мышления 1 • 
Инверсия художественных с.мыслов (лат. im.:ersio - переворачивание, пе­
рестановка) - нарушение обычного порядка, изменение последовательности , 
стадия развития, переход в противоположную сторон/. Инверсия художествен­
ных смыслов - процесс. указывающий на нелинейный характер развития худо­
жественной культуры и такая стадия этого процесса. при которой смысл обраща­
ется в себе противоположный. 
Си.чвод (греч. croµ~oЛ.ov - опознавательная примета) - условный, «развер­
нутый знаю>, синтез познаваемого и непознаваемого (А.Ф. Лосев), выражающий 
целое, изображение чего-либо отвлеченного, которое выступает от имени како­
го-либо предмета, имеющего иную форму или же абстрактное понятuе3 . 
Целостность систе.ны художественной культуры - завершенность, 
собственная закономерность становления смысла художественной системы. Це­
лостность складывается из того, что: 1) система обладает своей внутренней по­
стоянной структурой (набором компонентов); 2) система подчиняется своей над­
системе - культуре вообще; 3) система обладает собственным генезисом разви­
тия и изоморфна природным процессам. Целостность выражается в наличии не­
обходимых -папов существования системного объекта, прохождения им необхо­
ди:-.1ых жизненных циклов: рождения, становления, расцвета, угасания и умира­
ния. При этом речь не идет об «умирании» совокупной художественной культу­
ры, а только о бесконечном обновлении ее художественных смыс:1ов, явленных в 
целостных объектах - того, ради чего система функционирует. В этом сочетании 
бесконечного (художественной культуры) и конечного (художественных смы­
слов) как противоречивых и потому симметричных процессов зак.1ючен меха­
низм ее саморазвития. 
Художественная кулыпура tттропоцентрического типа. Антропоl!ен­
тризм. традиционно понимаемый как воззрение. согласно которому человек есть 
центр Вселенной и цель всех совершающихся в мире событий4 , понимается нами 
широко - не только как \tировоззрение, характерное для эпохи Возрождения и 
Нового времени, но и как парадигма познающего мир человека, обнимающая и 
«человека-меру вещей» Протагора, и cogito Августина, и Ego cogito Декарта. В 
таком всеобъем,1ющем виде антропоцентрическая идея, преодолевая конкретно­
эпохальный возрождснческий смысл, становится смыслонссущсй идеей художе­
ственной культуры, направляющей и определяющей ее развитие, как систе~ооб-
1 Еоошrта11.А " Бoнnapt!r; В. А . К) .1ьтуро.1оп1я : Основные понятия : Лдаnт~1рованнь1ii с.1овар1: • ..1.lЯ CT)'-
-l<'HIL>H - Кос1рсща : Y1J.J-кo КГУ им . Н . А. Н~;кр~~с>мu. 2000. - 52 ~ . 
~ Б().1ьшая тц11к.1 о nе.:t>1Я в 62 т . - Т . 18 . - \1 .: Т[РРА. 2006. - С. 495--497. 
' Еr1ои1шш Н.А " Бoнnr.Jpo!o В. А . К) :1ьТ)ро. 1с>rия : Основные nо ня111я : А.;аптирован ный ..: .юварь д.1я 
СТ)Jентов - Костро'.!а : 11з.:~- во КГ У И\1 . Н . А . Некрас()Ва. 2000. - 52 с . 
·• Фи:1ософский энцнк.1оnе.1f1ческиii словарь. - М .: ИНФРА-М. 2005 . - С. 25. 
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разующий субстрат, оформляющf1й систеi\1ную целостность . В лом широком 
смысле антропоцентрическая идея «покрываетн всю и1вестную нам историю ев­
ропейской культуры от античности до ХХ века и выводит исследователя на тот 
высокий уровень наблюдения . когда внутренние (межэпохальные) противоречия 
сглаживаются. и на поверхности выступают инвариантные признаки, выражаю­
щие смысл антропоцентрнческой художественной ку.1ьтуры : стремление челове­
ка к идеалу через отражение прекрасного в ху.Jожественном образе; ,1огико­
раuиональная форма ху.::~.ожественного образа и отражающая природа творчест­
ва, изоморфная природе познающего сознания. В качестве объединяющей харак­
теристики художественного антропоцентризма выступает сам чс.1овек. положи­
тельно-познавательной установкой которого определяется особенность художе­
ственной трактовки реального мира. 
Хаос в ку.1ыпуре - фаза повышенной нестабильности структурно­
формообразующих и смысловых нача.:1 в систече. трудноопределнмости вт­
можностей взаимодействия элементов внутри систе~1ы (11 с .:tpyr И\1И системами). 
в которых создается особая ситуация поиска и «повышенной креат11вности», ак­
тивизирующая процессы самоорганизации: . 
Контt~,чинации. Термин «конташ1нащ111» употреб.1яется на\IИ .:~:1я обозна­
чения процесса образования новых бннарных пар путем соединею1я (наложения) 
контрастных элементов - игрового и серье1ного. пространства и вре\1ени. са­
крального и профанноrо, реального и фантастического и др. Понятие контами­
нации - в современном гуманитарном знании - один ю характерных художест­
венных приемов литературного П11СЬ\13 - выводится нами за границы сугубо ли­
тературоведческого термина и рассматривается как средство (метод) моделиро­
вания новой художественной реальности. принш1т1ально отличное от синтеза. 
Явление контаминаций специфично для переходного состояния художественной 
культуры . 
Теореп1ко-методо.1ог11ческая основа иссс1едова11ии 
Для решения поставленной цели необход11~1ы;1.1 явилось обращен11е к резул ь­
тата:.~ исследований в об,1асти философии ку!lыуры , теории циклов, крьтуро:ю­
гии , искусствоведення, му1ыковсдения, а также опора на 11нтегранию исследова­
тельских методов: историко-птологическо1·0. культурно-исторического, 11скус­
ствовсдческого (~1у1ыковелческого ). Теоретическая база исследования вк,1ючае1 
опыт философско-ку1ыпию.10гuческого ос:-.1ыспе1-111я европейской ку.1ьтуры: 
- культурно-исторической типологии : Л. Н . Гумилев , Н .Я . Дзнилевский ; 
А. Тойнби, П . Сорокин, П . А. Ф:юренский; 
- генезиса культуры, в том числе художественной : П . Козловски. К. Леви­
Стросс, А.Ф . Лосев. Э . Панофсю1, П . Сорокин. 1\1 . Хайдеггеr и др.: 
- концепцию заката европейской культуры. гибел и культуры и искусства: 
О. Шпенглер, Г. Зн:-..1ме:1ь, В . Вей.1л е. Ф. Фукуяма; 
- концепцию «осевого временю> К . Ясперса; 
' ,4с-111афьf1ю О. Н. Преодол~ние \.•r1по111шюн 1 юii G 11нuрн,,сн1 ·" С11 нер1 ·етич"ская пара.:Jи 1· ,1~ . Чс.1,,в~• 11 
общество в )С,1ов11ях нестаfiи.1ьн\1слt . - М .: Прогрес~:-Тра.11щ11я . ~OU3 . - · С. 395. 
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- теорию кризиса европейской культуры. в том числе художественной : 
Н . А . Бердяев, В . С. Соловьев, П. Сорокин. П .А . Флоренский, М. Фуко, 
М . Хайдеггер, Й . Хёйзинга, А . Швейцер и др. ; 
- концепцию мифа А.Ф. Лосева; 
- концепцию кризисологии В . П . Океанского. 
В исследовании задействованы результаты американской эстетики и фи­
лософии искусства: М. Бердсли, Т. Бинкли. М . Вейц. Дж . Дики , П . Зифф, 
В . Кенник, Т. Коэн , М. Мандельбаум ; американской школы антропологии : 
Ф. Боас, А. Крёбер, Л . Уайт, Дж. Фейблман . 
Важным для понимания смысловой направленности художественной кул ь­
туры явились работы отечественных ученых в област11 философии культуры и 
эстетики : М. С. Каган, И. В . Кондаков, О. А . Кривцун, В . М . Розин, 
К . А. Сергеев, А . А. Пелипенко. А . Г. Яковенко и др. 
Проблема кризиса, хаоса и саморазвития в культуре изучалась в опоре ис­
следования в области общей теории систе.н. синергетики и теории циклов. ис­
следования О. Н. Астафьевой, В . П . Бранского, К . Х. Делокарова, В . И . Пантина, 
В . Н. Пржиленского, И . Пригожина и др. Осмыслению г,1убины наступившего в 
культуре кризиса способствова..1и выводы И. Пригожина о возникно~ении в ХХ 
веке новой научной картины мира, включающей вероятность, индетерминизм , 
хаос, случайность, ассиметрию, атемпоральность и ограниченную предсказуе­
мость на всех уровнях наблюдения: «Человечество достигло нового поворотного 
пункта, пишет И . Пригожин, - начала новой рациональности , в которой наука 
более не отождествляется с опреде:1енностью, а вероятность - с незнанием» 1• 
При изучении проблемы смысла художественного произведения продук­
тивным оказалось обращение к работа!<.! С. Аверинцева, М . Бахтина и 
Л .А. Гоготишвили2 . Значимыми для понимания целостности художественной 
культуры ХХ века явились резу,1ьтаты исследований Ю.Б. Борева, В. В . Бычкова, 
И. А. Едошиной, Д. В . Затонского, И. П. Ильина, О. А. Кривцуна, А. Ф . Лосева . 
Н . А. Манъковской, А. С. Мигунова, Е . А. Сайко. М . Сануйе, Н. А . Хренова, 
Т. В . Юрьевой. Т . Я. Яковлевой и мн . др. 
Вместе с тем, в работе использованы теоретические работы творцов искус ­
ства ХХ века А . Белого. П. Булеза, П . Ва.пери . Г. Гессе. В . Кандинского. 
К . Малевича, М . Матюшина, Й . Х(:iйзинги; эпистолярное наследие 
И . Ф. Стравинского, Д. Д. Шостаковича, Н. Я . Мясковского . С. С. Прокофьева. 
Методологическая база исследования сформирована в значительной сте­
пени в опоре на исследования в области искусствоведения, в частности. на ис­
следования Л. Андреева, Е . А. Лианской, А . Е . Матявиной, Н . А . Петрусёвой , 
М . Сануйе. Л . В . Терещенко, Т. В . Цареградской, Н . Г. Шахназаровой, 
Т. В . Юрьевой, Т. А . Яковлевой и др. 
При изучении творчества Д.Д. Шостаковича востребованными явились 
труды Л. Акопяна. М . Арановского, В . П . Бобровского, Н . И . Вербы, 
1 Пр11<0.>1с1111 JI. Конец Nlp<.1e.1eннt1c· 1 н . Нре .\l я . . ,ао.: 11 новые щко нс1 11p'1p<'.'ll.t . - Ижевс к: НИИ " Рег) -
,1 ярн ая н , аот11ческая .J. >tн аш~ка" . 2001 С. 1 >. 
: [i,,•011111111uu.1u .7.A . Нспря,юе rouopcнfte . - \1 .: Я зыки с:1авянскн ., K) .lbT) p . 2006. ·- 720 с . 
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Э. Денисова, А. Н. Должанскоrо , М. С. Друскина , О . Дигонской. Ц. Коrоутека. 
Т. Левой. Л. А. Мазеля. Г. Орлова, Г. Па11сова, С. И . Савенко, \-!. Сабининой, 
М . Е . Тараканова, С. М . Хентовой. Ю.Н . Холопова. В . Хо.1оповой . 
Б. Ярустовскоrо и др . 
Научная новизна исс:1едования определяется тем, что: 
- символическое мышление Д. Ulостаковича впервые стало предметом ис­
следования, Шостакович 11редстав.:1ен как мыслитель, философская пара.:~иrма 
которого способна вывести к пониманию сути перемен, пронсходящих в худо­
жественной культуре ХХ века; 
- впервые показана инверсия смыслов в художественной культуре ХХ века; 
- антропоцентрическая эпоха в истории художественной кулhтуры пред-
ставлена как источник инверсии 01ысла; 
- впервые дано описание смысла художественной культуры ХХ века. скон­
центрированного в понятии «Новая художественная реальность; 
- смоделирован процесс инверсии смыс.1ов художественной культуры: 
- раскрыт механизм деконструющи смысловых оснований антропоцентри-
ческой культуры, заключающийся в разрушении систе~1ы бинарных оппозfщий. 
Положения, вынос1t!\1ые на защиту : 
1. В художественной культуре ХХ века 11роюош.1а инверсия: 
- смысловой напраю1енности художественной культуры: от подражания 
объективной реальности к созданию реа.1ьносп1 художественньши средствам11; 
- смыслов, определяющих форму художественной культуры: от предметно­
реалистнческой lузнаваемой) формы к беспредметности и атематичноспt: 
- смыслов, определяющих функции искусства: от Jстетического восприятия 
к интеллектуалъно'vlу познанию новой художественной реа.1ьносп1: 
- смысла аксиологическо1 ·0 содержания художественной культуры : от оппо-
зиции прекрасное / бе1образное к оппо"311щш абсур"111ое ! осмь1с.1енное . 
2 .Саморазвитие художественной кут;гуры носит ш1кл~1чесю1-волновый харак­
тер, постижение которого открывает \lеханизмы инверсии художественных смы­
.слов . Эти механизмы основаны на внешних и внутренних противоречиях . Внеш­
ние противоречия формируются на столкновении ставших 01ыс.1ов антро11011сн­
тризма и становящихся художественной ку.1ьтуры ХХ века. Внутрен~нtе 11рот11-
воречия основаны на исчерпанности рюв111 ·ия основополагаюuн1х 11.Jей антропо­
центризма. 
3. Условием инверсии художественных с~tыслов выступает разрушение 6111-1ар­
ных оппозиций - конструктивной основы художественной ку.~ыуры антрогю­
центрическоrо периода. 
4. Разрушение бинарных оппозиций представляет собой процесс, вк.1ючающий: 
а) выравнивание значения членов оппозишш: б) инверсию их значений : 
в) разрушение системной связи между члена~tи оппозиш111. 
5. Следствием инверсии художественных смыслов является процесс контами1Jа­
ций . Контаминации - признак nсреход1юrо периода ~1еж)похальноrо уровня. 
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временное явление, характеризующее хаотический поиск становящейся художе­
ственной культурой новых смыслов. 
6. Смыслы художественной культуры ХХ века представлены в феномене новой 
художественноu реа1ьности. представ.~яющей собой пространство элитарной 
художественной культуры ХХ века, освобожденное от миметически­
реалистических смыслов, не подражательной, но концептуальной направленно­
сти. 
7. Композиторское мышление Шостаковича является символическим по сути . 
Традиционные средства музыкальной выразительности Шостакович наделяет 
символическим значением: лад, тональность, атональность, расширенная то­
нальность. а вместе с ними тембр, высота звука, жанр выступают у Шостаковича 
как ряд символов. которыми оперирует композитор. 
Теоретическая и практическая значимость исследования опреде,1яется 
тем, что: 
- кризис художественной культуры ХХ как получил объяснение как законо­
мерный этап культургенеза, как необходимый отказ от смыслов функционирова­
ния угасающей художественной культуры к поиску методов оформления смы­
слов культуры становящейся; 
разработана модель циклически-волнового развития как механизм инвер­
сии смыслов в художественной ку,1ьтуре ХХ века; 
раскрыт механизм инверсии художественных смыслов, основа1iный на 
внутренних и внешних противоречиях; 
- художественная культура ХХ века получи,1а описание как целостная само­
развивающаяся художественная культура. обнимающая модернизм и постмодер­
низм; 
- показан механизм деструкции антропоцентрической художественной сис­
темы в виде постепенного разрушения системы бинарных оппозиций : выравни­
вания контрпозиций внутри бинарных пар, «инверсию) основной фор."1Ы бинар­
ных оппозиций, снятия системной взаи:-.юсвязи между компонентами и полного 
разрушения бинарной оппозиции; 
- раскрыто явление контам1111ац11й как специфического для культуры пере­
ходного типа процесса пробного образования новых бинарных пар; 
- обосновано символическое мышление Д. Д. UJостаковича. в творчестве 
ко:1.шозитора раскрыты признаки «Новой художественной реа.1ьностин; 
- раскрыта взаимосвязь атематической музыкальной композиции Новой му­
зыки с беспредметной живописью, обнаружены явления контаминации е музыке 
ХХ века. 
Основные резульrаты исс,1едования могут найти дальнейшее продо;~жение 
в научных разработках . Например, актуа.%ным для искусствоведения остается 
111учение раннего периода творчества С. Прокофьева в контексте модернизма, 
проявление черт постмодернизма на примерах поздних вока.1ьных симфоний 
Шостаковича, проблема взаи:1.10связи авангардных и модернистских проявлений 
в музыкальном искусстве . Матер11а.1ы исследования могут быть использованы в 
учебных курсах «Ку.1ьтуро.1огия». «История совре~1енной русской м~"3ЫКЮ>, 
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«История зарубежной музыки ХХ века», слецкурсах «"Эстетика совре~1енного 
музыкального искусства», «Современные техники музыкальной кочпозицин». 
Апробация работы. Основные положен11я диссертационного исс;1едова­
ния обсуждались на научных конференциях: Международной научно­
практической конференции «Межку,1ьтурное взаимодействие: проблемы 11 пер­
спективь1» (Костро~tа, 2006 ); IV Международной научно-практической конфе­
ренции «Фундаментальные и пр11к.lадные исс:1е.1ован11я в системе обра:юnан11я» 
(Тамбов, 2006); Международной научно-практ11ческой конференции «Диалог 
культур - культура диалога» (Кострома, 2007); Всероссийской научной конфе­
ренции «Коды и символы в искусстве и науке»: Гр11горьевские чтения, 10-й ц11к.1 
(Москва. МГК им. П.И . Чайковского. 2007): f\·1еж.:~ународной научной конферен­
ции «Коммуникации в искусстве и науке»: Григорьевские чтения. 11 цикл (Мо­
сква, МГК им. П.И. Чайковского. 2008); Международной научной конференции 
«Миф и художественное сознание ХХ века (щ1ф в модерне и модерн как м11ф)» 
(Москва, Государственный институт искусствознания , 2008. ); Всероссийской на­
учно-практическая конференции «М)"Jыкальная культура 11 образование в XXI 
веке: проблемы и перспективы» (Кострома, 2006); Международной научно­
практической конференции «Художественное обра~ование личности в контек­
сте освоения музыкального и изобразите.1ьного искусства: научный и творче­
ский потенциал» (Кострома, 2008); Межвузовской научной конференшш 
«П.А. Флоренский, В . В . Розанов и другие известные костромичи» (Кострома, 
2006); Международной научной конференции «Лингвокультуро,1огия священ­
ника Павла Флоренского» (Кострома, 2009); на заседаниях кафедры истории и 
теории музыки, кафедре теории и истории культур Костромского госу.1арст­
венного университета им . Н. А . Некрасова. на сем11нарах курсов повышения 
квалификации Костромского областного института повышения квалифика11и11 
работников образования (2006. 2007, 2008, 2009 гг.). Основное содержание рабо­
ты отражено в пубш1кациях автора: двух монографf1ях «Мифы о Ll1остако1тча : 
символика музыкального языка» (2008), «Художественная ку:1ьтура ХХ века : от 
антропоцентризма к новой художественной рсапьносп1» (2009). статьях в вс,1у­
щих рецензируемых журналах, рекомендованных ВАК РФ . 
Стру~.."Т)'ра д11ссертаци11 включает введение. четыре г;швы ( 12 парагра­
фов), заключение, библиографический список источников литературы. вклю­
чающий 338 наименований. Общий объем работы - 364 с. 
ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ 
Во введении обоснпв1,1вао:тся актуа:1ьность те~1ы 11сспе;10ван11я . .:~аетсн ха­
рактеристика ее разработанности, формулируются цс.%, ·ш.:~ачи, объект и пре.1-
мет исс;1едования, излагается гипотеза и r~оложения. выносимые на защиту. 
Введение также включает характеристику исследования с точки зрения на)"IНОЙ 
новизны, теоретическую 11 практическую ·1нач11мость по~1ученных результатов . 
Глава t. МЕНТАЛЬНЫЕ ПРЕОБРАЗОВАНИЯ В ХУДОЖЕСТВЕН­
НОЙ КУЛЬТУРЕ ПЕРЕХОДНОГО ПЕРИОДА. В первой г.1аве рассматрн­
вается кризис в художественной культуре ХХ века rioд уг.1ом зрения \1енталь-
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ных nреобразований: является ли новая эпоха еще одной разновидностью реа­
лизации программы старых смыслов или разрушает их? Анализ существа кри­
зиса позволяет утверждать, что художественной практика модернизма и по­
стмодернизма отвергает предшествующую культуру, отрицая ее основопола­
гающую идею - подражание, вместе с которым разрушается художественный 
образ, репрезентируемый им смысл и узнаваемая (реалистическая) форма ху­
дожественного образа. 
В первом параграфе первой главы «Крюисные явления в 
художественной практике ХХ века в контексте ментальных 
трансформаций» выявляются сущностные черты произошедших в рубежное 
время изменений, затронувших смысловую направленность художественной 
культуры. 
О художественной культуре ХХ века как кризисной эпохе писал едва ли 
не каждый исследовате.1ь. Кризисные явления в художественной культуре ста­
ли предметом особого внимания Т. Адорно, Н. Бердяева, В. Вейдле, 
П. Сорокина, Ф. Фукуямы, О. Шпенглера и многих других. Анализируя насту­
пивший кризис, мыслители акцентировали внимание на глубине разрушитель­
ного npouecca, связанного с изменением способа художественного мыш:1ения . 
Причины кризиса историки культуры ста.пи искать в само~1 содержании искус­
ства. Н. Бердяев, П. Сорокин, О. Шпенглер обрати,1ись к эпохе Возрождения, 
увидев в ренессансной культуре потерю обусловленности художественного 
творчества Божьей волей . Кризис художественного творчества своими истока­
ми уходит в те времена, когда начался процесс «отхода искусства от религии к 
обществу, - считал Р. Бишоф 1 • Э. Панофски, М. Вейдле направили острие кри­
тики против романтизма, усмотрев в нем «утрату стиля» и размытость. нечет­
кость художественно-эстетических 11деалов. В. Вейдле, отмечая утрату стиля, 
сдела..1 вывод об умирании искусства. Повышенное внимание к фактам мен­
та..1ьных nреобразований оставило в тени вопрос о направ.1енности нового ис­
кусства, смыслы которого оказались нераскрытыми (отчасти потому , что са'.tи 
смыслы были представлены в расплывчатой и неясной форме). Однако новые 
смыслы искусства отчасти могут быть поняты из того, что в ходе революцион­
ных преобразований в кризисный период оказалось разрушенным. 
Ментальные преобразования выразились в отказе от поиска прекрасного 
в окружающей человека действительности и разрушении границ оппоз1щ11и 
«Прекрасное / безобразное». Неприятие существующей действительности, об­
рисовка мира как уходящего или умирающего, бегство от этого мира, страх 
перед неизвестным будущим, но 11 стремление к ино,иу миру - таковы ведущие 
мотивы ху.lожественного творчества ХХ века, составившие «концептосферу» 
модернистской, з затем 11 постмодернистской ку.1ыуры . 
Мента,1ьные преобразования выразились в отказе от реалистической (уз­
наваемой) формы художественного произведения , в разрутени11 образа реtL·11.­
нош .~1ира. Образ был разрушен в живописной беспредметности, литературной 
«зауми» (бессмысленности) и музыка.1ьной додекафонии. Неузнаваемость и 11с-
1 А11111онvии О. А. Катол11ц>11'1 н нск:сство ХХ века. · М.: \1ыс,11 •. l 9R5. - С. 128 
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каженность действительности стали главной причиной интерпретации художе­
ственной культуры ХХ века как кризиса и смерти искусства . Вместе с п~белью 
эпохи гибнет и художественный образ. Калигу,1а А. Ка:-.11(1 (драма «Калигула>>). 
прощаясь с жизнью, разбивает зеркало как свой образ. Камю в данно.\\ случае 
«разбивает» эпоху , в которой художественное творчество в своих резу.1ьтатах 
давало многообразные отражения существующего реального мира. Само зер­
кальное отражение в ХХ веке перестает пониматься как «соответствующее дей­
ствительности» : М . Бахтин обнажает возможность зерка,1а «подсмотреть свой 
~ ~ 1 
1аочныи оора1», открыть невидимую истину, спрятанную за внешностью . 
Ментальные преобразования вырюились в сознате.1ыюй tттиэстепшч­
ности. В музыкальном искусстве данное стремление выразилось в напряженно­
сти и диссонантности звучания (возникновении кластеров, отказе от терцового 
принципа строения аккорда) . Н. Я . Мясковский в симфонической поэме «Мо.1-
чание)> ( 1909). посвященной борьбе Дьявола и Человека ( 110 сказке Э . По в пере­
воде К . Бальмонта) испо:~ыова;1 звучность сверхнюкого регистра (тембр контр­
фагота). В письме к С. Прокофьеву автор при1нава:1ся : «Во всей r1ьесе не бу,1ст 
ни одной светлой ноты - Мрак и Ужас)>~. Герой Ж.-П. Сартра дохо.:нп до тошно­
творной ненависти к реальности и к себе («Тошнота») . Бе'3ысхо.:rность ситуаuии 
в том, что гибнет не только мир. но и его прош.1ый «хозяин» - Человек . 
Ментальные преобразования выразились в отказе от с,11ыс,10вой одно­
значности, прозрачности смысла, в стрс\1лении к непонятному, неяс1ю\1у, ту­
манному, несуществующему . «Мне нужно то, чего нет на свете» (3. Гиппиус) . В 
значите.1ьной степени эта тенденuия выразилась в тяготении к мифу. Ницше 
понимает миф не только как новое открытие nрош.1ой культуры. д,~я него миф 
- новое вневременное пространство , в которое он «уводит» человека от дейст­
вительности. В зтом спасительном не-то-прошлом , не-то-будущем (но не на­
стоящем) все ценности переворач11ваются . 
Общим корнем ментальных трансформаций яви.1ось стремление к созда­
нию нового искусства, смыс.~ы которого не лежат на поверхности. нам не яв­
ляются и не известны, ясно то.1ько то. что они никак не связаны с антропоцен­
трической идеей подражания. 
Таким образом , переходный период в художественной культуре ХХ века 
существенно отличается от прежних периодов тем, что на ·нот раз затрагивает 
ментальные основания художественной деятельности. 8\1есто подражания ре­
а.1ьному миру мы видим ненависть и бегство от мира (понимаемое как спасн­
тельное) в никуда. Ирреальный , не существующий мир понимается как истин­
ный . Вместо ясного и понятного художественного образа. способного удовле­
творить Jстетическне потребности , :-.1ы видим ш1фотворчество. кзжд<1я интер­
претация которого порождает свой смысл. Еще не пон11 .\l:1Я смысла ху;южест­
венной культуры ХХ века. мы осознае ·\\, что r1ро11сходнт не обновление старых 
смыслов, а их отрицан11е. 
--- - ·------
1 Би.1ш1111 .\f . .1!. К вопроса\! самостнання ' ') \•п~rм)р1шя )'tc6a. - 1•N: . f.:н . 5 ' 6 - С 156. 
·' С. С. flpo1<щ/1h~n н Н. Я Jlяc"uno;i11i . Переrнtска . ·· :'-с1 .. Сов кщ1по11П<'Р· l<i 77. - С 69 . 
\9 
Актуальность проблемы ментальности вообще и ментальных трансфор­
маций в частности в художественной ку.1ьтуре ХХ века определяется, по наше­
му мнению, отказом от миметизма как глубинного принципа функционирова­
ния культуры . Миметизм сформировал у человека определенный тип отражен­
ного сознания : Че.:~овек, имея перед собой отраженный в искусстве свой собст­
венный образ и образ мира. не ставил вопрос , кто он. Искусство , дающее «Зер­
кальное» отражение, помогало человеку понять себя . Когда в начале ХХ века 
художественный образ был разрушен, а «Зеркало» разбито, познание человеком 
самого себя стало невозможным, он перестал сам себя в11деть. Тогда и возникла 
проблема ментальных оснований и национальных идентификаций, возник во­
прос, кто есть человек. 
Во втором параграфе первой главы «Поиски новых художественных 
форм: беспредметность н атематизм» излагается суть ментальных трансфор­
маций на примере «Новой музыки». 
Современная неклассическая музыка ХХ века развивалась одновременно 
с процессами, происходящими в искусстве ХХ века . Оrказ от тональности. ос­
воение новых техник композиции. «эмансипация» диссонанса. освоение чет­
вертитоновой системы, додекафонии, разрушение музыкальной формы. воз­
никновение открытой индивидуализированной формы. смешение жанров, сти­
лей, форм, интертекстуа.1ьность, атематиз~1 - ли и др)тие явления музыкаль­
ной арт-практики оформились в теоретическое представлею1е о возникновени11 
в ХХ веке феномена Новой музыки. Манифестация техник композиций и ав­
торских тональных и звуковысотных систем отвечала подобным яв,1ениям в ли­
тературе и живописи. Кризис музыка.1ьного искусства проявился , главным об­
разом, в отказе от ладогармонической системы музыкального мышления и в 
поисках ее альтернативы . К нача.1у ХХ века генезис ладотона.1ьной (или то­
нальногармонической) систе!l-!ы естественным образом привел к ее саморазру­
шению. Этому способствовали «раскрепощение» хроматики и уравнивание ее с 
диатоникой в праве использования , ос,1абление .:~адовой дифференциации. по­
вышенное внимание к колористической стороне аккорда . С.1едствием самораз­
вития ладогармонического мышления стало нивелирование. а затем и «опрою1-
дывание)) ,1ог11ки гармонического развертывания 11 деструкция классической 
с11стемы музыка..1ьного мыш.1ения . 
Наибольшее внимание композиторов было устремлено к додекафонии как 
к области, «расчищенной» от всякой атрибутики тонально-гармонической сис­
темы . Теоретический лидер в области додекафонии - А . Шёнберг, а также 
Т. Адорно рассматривали раRенспю звуков как ·!акономерный шаг по пути дви­
жения к атональности. «Мсто.1 сочинения двенадцатью тонюш появился по не­
обходимости, - писал Шёнбер1 · . - После множества безрезультатных опытов. 
продолжавшихся около 12 лет. я положи.1 первый камень в фундамент нового 
:v~етода музыка.1ьной композиции . казавшийся подходящи!l1 для того . чтобы за­
менить структурную дифференш1ац~1ю, которой преж.1е занима:1ась тональная 
:ю 
гармония» 1. В додекафонии и атональносп1 ликвидировалась разница между 
диссонансом и консонансо:-.-1. устойч11востью и неустойчивостью. а само поня­
тие звука переосмыслено в звуковысотность, ритма - в про,:~олжите:1ыюсть, 
гармонии - в сонорный темброкомп.1екс, а принципиальная противо110лож­
ность новой организации тональной системе зафиксировалась в названии - ато­
нальная . 
А. Шёнберг всецело восприня.1 мыс:1ь Кандинского о rом. что в са~юй 
музыке заложено истинно духовное и возвышенное содержание. поэтому ко~1-
позитор предлагает и даже настаивает. чтобы развитие му3ыки было имманент­
но не действительности. а самой музыке, а именно - додекафонному ряду (се­
рии). и~1манентность как принцип и как одну из главных проб.1ем додекафон­
ного письма Шёнберг именует средством или «машиной удержания» содержа­
ния. которое только тогда и становится возвышенны!'.1. К. Чухров пишет: «Как 
стало ясно из сочинений Шёнберга и Берга (отчасти 11 Веберна). посредством 
контроля над развитием темы-серии, действительно удалось избежать .1ожных 
апелляций к внешнему содержанию. Но если раньше материал апел.1ировал к 
"духу". то в додекафонии произошло становление материала в дух>/. 
Додекафония как новая техника музыкальной композиции оказалась сrю­
собной ~<очистить» содержание музыки от внешнего (реально жизненного) 11 
создать духовное, «чистое искусство)>. У Кандинского и Шёнберга путь к ду­
ховному в искусстве пролегает чере3 новую фор.ну организации художествен­
ного материала. которой является в одном с;1учае абстрактность (беспредмет­
ность). в другом - теоретическая гомогенность звуковой среды (додекафония) . 
Эта новая форма у основоположников абстракционизма и додекафонии высту­
пила в качестве смыслообразующего основания «Новой художественной реаль­
ности». 
Если ладотона.1ьность компо31порского мышления до ХХ века явля ,1асъ 
единственно возможны\1 способом сочинения музыки. то в Новой \1узыке един­
ство обернулось веером возможных техник музыка.1ьной ко\111озиш1и: серий­
ность, сериальность, пуантилиз\1, сонорика. э.1ектронная :\\узыка (!1-~а1·юпофон­
ная. конкретная), репетитивная техника, \1Инима..1из~1. Каждая их них пре:щага­
ет воспринимающем) сознанию новое. неизвесгное. но му 3ыка1 1ыю­
беспред.1rеп111ое, и в этом смыс.1е бе1-обра·3ное. Возникает новый неизвестный 
предмет художественной реа.1ьносп1. репрезентация которого требует 1·1ри1щн­
пиального отказа от предметности объективной реа:1ьности. а потому и новых 
способов (техник) ко:-.1позици11. 
Художественное сознание антропонснтрической 1пох11. основанное на 
по;~чннении авторской во,1и объективной реальности. обернулось 111ворнщ11.11 
сознанием и возш1кновен11ем атематической. беспредметной музыки . Беспред­
метность в искусстве. внешне запечатленная восприю1\1ающи:-.1 сознаюtем как 
бунт против отражения в искусстве \tаТерна.1ьного внд>шого ~111ра, и глубже -
· H11r. по: Ко."' о.\ ·m~л.· Ц. Te~Ш·lt\;J '1) JЫK<i.11.нoii К\.''11ю·нtш111 ь '') JЫКС ХХ не...:С1 - \1 .. \-1~ · thtKa . JfJ "':6 . - С . 
26--27. 
' Б.1·. 11!1 f/ . Ориентиры 1. Воображать . И · 1бранныс стап. 11 : r1<:p . .: франц . Б . Ск~ра1011а: рс:.:1 . и щ>.:.111с. 1 . 
К . Чухров . - М . : Лuгос-А.1ьтсра. Ecccht'nll.'. 2UO.:\ . - С. 26. 
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как философствование средствами искусства о несуществующей или недоступ­
ной мышлению и сознанию реа.1ьности, в Новой музыке нашла отражение в ви­
де атематизма. Феномен атематической музыки оказался сопоставимым с бес­
предметной живописью, а теоретические концепции Стравинского, Шснберга. 
Бу.1еза - с пониманием смыс.1а художественной деятельности Пикассо, Монд­
риана, Кандинского, Малевича и других теоретиков и практиков новой художе­
ственной культуры . В классической музыке тема передавала гамму разнообраз­
ных эмоциональных, психологических состояний человека, «изображала» карти­
ны природы, то есть выстраивалась как образ действительности. 'Этот образ соз­
давался целым комплексом музыкально-семанп1ческих средств - мелодией, гар­
монией, ритмом, но воспринимался только в том случае, если они помещал11сь в 
ладовую среду . Так, в дуэтт11но Дон-Жуана и Церлины «Ручку . Церл11на. дай 
мне» (Моцарт, «дон-Жуаю>) .1укавство, назойливость, обольстительность героя 
понимаются благодаря теме: ее легкой «песенной» фактуре сопровождения, ма­
лообъемной мелодии (создающей эффект нленивой» речи). ласковой, проси­
тельной 11нтонации восходящей кварты и убедительной (настойчивой) нисхо­
дящей квинты в конце темы . Ладоинтонационной основой темы Дон-Жуана яв­
ляется вопрос (восходящая кварта) и ответ (нисходящая квинта). Обе кварты 
«сцеплень1» ладовыми связями, вне которых утрачивают свою семантику. 
В теме вступления увертюры к опере Глинки «Руслан и Людмила» ( 1842) 
решительность, торжественность, помпезность, бравурность создается благода­
ря использованию мажорного лада, светлой (диезной) тональности, плотной ак­
кордовой фактуре, активному квартовому ходу баса. преобладающей гармони­
ческой устойчивости (плагальности). «вихревого» движения \1елоднческой 
связки (монолинии). Эти и другие элементы музыкальной речи выражают дан­
ный характер только в связи с те'>1. что объединяются ладовой основой . 
Если классическая тема. по определению Ю. Н. Тюлнна, - «основная :-.iу­
зыкальная мысль, ясно оформленная в мелодическом и структурном отноше­
нии» 1, то атематическая композиция, лишенная ме:юдической определенности. 
не имеет вместе с тем 11 смысловой определенности. Образ действительности в 
ней размыт и неясен, что происходит по причине отказа от ладотональной ос­
новы и консrруирования атональной звуковысотной линии . Такая конструкп1в­
ная (вычисленная) тема, которая не несет ни мелодической, ни обра1ной опре­
деленности, лишена привычного узнаваемого смысла, а значит, остается темой 
формально. 
Таким обра1ом, атематическая музыка как и беспредметная живопись по­
рождают проблему смыслов в искусстве ХХ века. Привычные наше:-.iу воспри­
ятию с~ыслы исче1ают . Однако является т1 данный факт основанием для поис­
ка новых смыслов, существуют ли они? Удовлетворяется ли наше сознание 
восприятием абсурдного или пытается его наделить несуществующим смыс­
:юм. то есть ос~1ьн;,1ить'? Ответы на данные вопросы содержатся в третьем пара-
1·рафе первой главы - «Художественная н нехудожественная сущности 
смыс.~а1>. 
1 Тниин 10. lf. Строен11с "~'"'"''-1ЬН() Й р~;ч11 . - Л : "'1) ·1пн. IC/6~ . - С. 9. 
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Пробле~1а смысла художественной ку,1ьтуры остро обозначилась в связи с 
наступлением культуры-анти-культуры (В . Бычков). содержание и идейная 11а­
правленность которой для са!\1их ее творuов оказались рюмыты~1и . Явленное в 
практике :-.~одернизма и постмодернизма разрушение :югики. 11сче'Зновенf1е 
предмета в изобразительном искусстве, разрушение смысла ~1узыкального раз­
вития ~•. как кажется, намеренное абсурд11рование дсi'iствите:1ьносп1 спL1и при­
чиной того. что многим исследователям б.1иже оказался поиск отсутствия 
смысла в художественном творчестве. Идею искусства, очищенную от мимес11-
са, Т. Адорно в «Соuиологии музыки» прямо нюывает бессмысленной. 
Вместе с тем представители художественной практики модернюма ут­
верждали принuипиально иное понимание смыс.1а и содержания искусства. В 
выставках фовистов 1905 года необуцанность цвета и свобода цветовых соот­
ношений уводила зрителя в недоступные обычному сознанию недра действи­
тельности. изображенный предмет был деформирован. что свидсте.1ьствовало о 
перенесении акцента с видимой внешней формы на внутреннее содержание: «Я 
решил тогда не заботиться больше о сходстве, - nиса.1 А. Мат11сс . - Мне стало 
не интересно копировать предмет . Зачем писать внешний вид яблока, как бы 
похоже не получалось? Что пользы в копиях предметов, который природа и бе·з 
того поставляет в несметных количествах и который всегда можно вообразить 
себе еще более красивым? Важно показать отношение предмета к художнику, к 
его личности и способность художника организовать свои ощущен11я и чувст­
ва»1. Уже художники-фовисты интуитивно (<ощупывали» ту область бытия, ку­
да будет стремиться проникнуть художественное сознание А. Бе.1ого. 
В. Кандинского, К. Малевича, А. Шёнберга. И. Стравинского и др. Стравин­
ский в «Музыкальной поэтике» и «диалогах» утверждает ч11стоту и независи­
~юсть собственного мира му~ыки , считая 1адачей компо-з1пора не «не им1па­
uию, а открытие реальности»-. 
Таким образом, исчезновение предмета воспр11н11мающее со·3нан11е f111-
терnретирует как абсурд, в то вре;1.1я как авторское сознание далеко от соцаю1я 
намеренно бессмысленного проювсден11я . Очевидно, речь идет о разных смыс­
.1ах. Адорно, Бер.Jяев, Вейдле. Сорокин. Шпе11г;1ер и :-.1ноп1е другие свидете;~и и 
наблюдатели крюи1.:а в иск:сстве рубежноr ·о времени знали то.1ько один с\1ысл 
искусства - такой, который связывает зрителя с миром ,:~ействительности по­
средством художественного образа. Когда художник подражал. он не имел пра­
ва присваивать художественно:-.1у образу особый, отличный от предмета rюдра­
жания смысл, иначе этот образ был бы искажен и неузнаваем. Мы не 1аду~1ыва­
емся о смысле, когда види'-1 изображение предмета (напрю1ер. \lедведей на к<1р­
тине Ulишкина) - содержание поним<1ется благодаря с:..1ысла~r. которые содер­
жатся в самих предметах . "Эп1 нехуои.ж·ественные смыслы. имманентные дей­
ствительности, художник в сохранности 11ередавап посредством обра1а. 
-----------
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Когда художник сп1.1 сам создавать реа..1ьность. то результат художест­
венной практики приобрел собственный смыс.1 , теперь уже чисто художествен­
ный, и произведение искусства потеря.10 «природный» смысл (присущий дей­
ствительности), поскольку и~че~ 11pe:.iмer как его носите.1ь. Художественная 
практика ХХ века предлагает зрителю уже не образы действительности, а 
творчество. «Каждый предмет, каждое явление имеют свою внутреннюю сущ­
ность и с ними связанную собственную жизнь, - пишет Кандинский в статье «0 
сценической композиции» (1913). -Так и красочный тон, и музыкальный тон, и 
движение человека, сами по себе отвлеченные от внешнего смысла, обнаружат 
свою внутреннюю сущность и свое истекающее из нее внутреннее звучан11е» 1• 
Беспредметные композиции Кандинского кажутся бессмысленным11 
именно потому. что в них отсутствует узнаваемый образ предметного мира . Но 
художник не стремится копировать. освобождая линию от необходи~юсти дви­
гаться по контуру предмета. Л11ню1, точки, пятна, разнообразные фигуры «Жи­
вут» на плоскости холста как «равноправные граждане царства абстракции»~. и 
смысл зак.1ючен в их существован1ш. «Живопись есть uскJ'сство, - подчерки­
вает Кандинский, - и искусство в целом есть не бесс.11ыс.1енное создание nрою-
~ 1 т ведении, расплывающихся в пустоте, а целеустре:1.1ленная сила»·. ак в искус-
стве ХХ века происходит инверсия смыслов: из нехудожественных. естествен­
ных смыслов объективно существующей действительности они превращаются 
в художественные; из смыслов реальной :~ействительнос ги - в с:-.1ыс.1ы художе­
ственной реальности. 
Инверсия отделила ХХ век от того продолжительного периода художест­
венной культуры, на протяжении которого смысл произведения, воплощенный 
в художественном образе, существовал неразрывно от своей узнаваемой реали­
стической формы. Потому Н. А. Бердяев и связыва..1 кубизм и футуризм с раз­
ложением всякой органичности : «Эти веяния последнего дня и последнего часа 
человеческого творчества окончательно разлагают старое прекрасное. воп.10-
щенное искусство, всегда связанное с античностью. с криста..%ными фор'\1ами 
плоти мира»4 • Однако. каковы границы этого периода культуры? Ответ на -пот 
вопрос дает сама художественная практика: инверсия С"1Ыс.1ов разрушает ху­
дожественный образ, его форму, а вместе с тем и прекрасное как идею антро­
поцентрического типа художественной ку.1ьтуры . 
Во второй r.1аве «АНТРОПОЦЕНТРИЗМ КАК ОСНОВАНИЕ 
ХУДОЖЕСТВЕННЫХ СМЫСЛОВ» антропоцентризм расс\1атривается как 
крупный и целостный период в истории художественной культуры. Основани­
ем для данного вывода служит выявление смыслов, определяющих ход его са­
моразвития, а таl\же доказательство исчерпанности антропоцентрических смы­
слов. Задачей первого параграфа второй г.1авы «Антро11оцентр1пм: гран1щы 
'A"<mmmc>:шi В . О СL1еничсскоi1 ко,11ю·шци11 :, Р:сский аванr арх И ·юбrа ~и тельное 1кк: \:СТВО. Лн rсра­
т: ра . Театр: Хр",н,мати~ - М .. Р . \ТИ-ППИС. 2007. - С. 38-39. 
: A«mou11cюui В. О Д.'ХОВНО\1 1111\:к:ссrв" ·. Точка н ;111н11я 11а шоскосп1 . - CI 16.: .-\'1б: ка. 20U 1. - С. 61J . 
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С'\tыс.1ового 11ространства к.1асс11ческой художественной ку.1ьтуры» яви­
лось уточнение понятия «антропоцентр11зм» и uпре.:~е:1ен11е границ антропоцен­
трической художественной ку:~ьтуры. Традишюнно антропоцентрИ1\1 опреде­
ю1е·1с>1 к<~к 1ю:врение. согласно которому человек есть центр Вселенной и це,1ь 
всех совершающихся в мире событий' . Соглашаясь с К . А. Сер1·еевым в том , что 
Возрождение утвержда,10 «Идею че;ювеческого бытия ю1к ху;южестnенного 
творения, как собственного произведения искусства»:, ;1.1ы счип1с\1. что антро­
поцентризм может быть понят не только как :-.шровоззрение. характерное .:~ля 
эпохи Возрождения и Нового вречени. но и более широко, как парадигма по­
знающего мир человека, обнимающая и «человека-меру вещей» Протагора. и 
cogito Августина и Ego cogito Декарта. Данная точка зрения 11ротивореч11т тра­
дишюнному взгляду на теоценrриз;1.1 средневековой картины ~шра н кuсмоuен­
тризм античности . Однако идея по.:~ражания, бинарные оппоз~щ11и. художест­
венный образ в своей узнаваемой форме в средневековье не исчезают. а полу­
чают развитие. Прекрасное. благое , истинное и другие категории, ювестные с 
античной эпохи , в средневековье сфокусированы вокруг Бога, а их противопо­
ложные (отрицательные) члены выводятся ю противопола1·ания Богу и 1ак:1ю­
чаются в сатане, открывая для человека воз;1.южность выбора и вызывая реф­
лексию человеком себя как центра (середины) оппо1ицш1. Человек ощущал се­
бя в положении <<.нежду»: с одной стороны. стре1'1лением к Божьей благодати и 
желанием быть вт1санны:-.1 в Книгу Жюни. с другой. - природно-человеческой 
слабостью перед греховным соб.1азно;1.1; между духовной деятельностью и ду­
ховной бездеятельностью; между удовольствием и прелестями земной жизни н 
удовольствием будущей вечной жюни; между счастье\1 и б,1аженством. Сере­
динное положение обрекало человека на свободу выбора. Однако именно эта 
свобода. изначально возникшая как необход11мое средство познаю1я l::iогз. ре­
зультатом которого явилась непрерывная цепочка «грех-покаяние», налага.,1а на 
человека значительную ответственность и понуждала к внутреннему обраще­
нию к себе. к своей совести. Эта свобода в итоге «вывела» человека ю ощуще­
ния того, что он - «малый мир», в состоя ние готовности противостоять миру 
большому . Таким образоы, антро1юцентри'1еская мироволрс11ческая пара;н1гма 
в Средневековье не исчезает, она нахо.:~ит свое дальнейшее продолжен11е в реф­
лексии человеком са\юго себя. своей внутренней духовной сущности как ус.10-
вия понимания Бога и практически осущеоюяется в uентрuльной бинарноii 
оппозиции «человек - Бог» . Центроl\1 \1нроволрен11я для христианского ве­
рующего самосознания становится идея Спасення че;ювека. ненная в такоi\ же 
мере. как и источн11к спасения - Бог. Че,1овск э11ох~1 тота.:1ьной веры в Христа 
не мог быть вытеснен на периферию Тс\1. рад11 кого соцава.1ся \111р 11 отдан на 
распятие Единородный Сын . 
Основой для выдвижения ндеи широкого гю1111:-..1а11ия антроr1011ентр~1·ща 
становится комплекс устойч11вых 11рюнаков художественной ку.1ыуры данного 
периода: \) ми\1егическнй с!\1ыс.1; 2) систе;1.1а бинарных uпrю1111111й как 01ыс.~о-
------- ----
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несущая композиция; 3) художественный образ и его узнаваемая реалистиче­
ская форма. Данные признаки позво.1яют в различных художественных практи­
ках узнать единую природу творчества, увидеть в образах искусства смысл 
объективной действ1пельности. В тако~1 ~нце антропоцентрическая ндея пре­
одолевает конкретно-эпохальный возрожденческий смысл и связывает художе­
ственные эпохи в единый ансамбль, оформляя его целостность. Широкое пони­
мание «антропоцентризма» nозво,1яет проследить, как устойчивые признаки за­
рождаются в античной культуре, получают специфическое развитие в Средне­
вековье, открыто предстают в культуре Возрождения и Нового времени, угаса­
ют и вырождаются на заре модернизма. 
То, что смысл художественной культуры от античности до ХХ века сло­
жился как 11одра.Nсание, очевидно, связано с особенностям11 человеческого по­
знания, природой которого является отражен11е . «Гносеологический образ, -
отмечает В. И. Кашперский, - есть адекватное воспроизведение действительно­
сти в сознании, и эти два признака - воспроизведения и адекватности, соответ­
ствия - берутся в качестве определяющих содержание и формv отражения лю-
1 ' • бого уровня» . Любое познание содержит узнавание·, которое есть не что иное, 
как отражение в нашем сознании того, что до.1жно быть познано. 
Познание как отражение обусловливает определенную реал11стическую 
форму художественного образа антропоцентрической культуры . Конечно, 
можно выделить множество ее вариантов, однако при всех эпохальных моди­
фикациях результат художественной практики воспринимается оонотачно в 
том смысле, что интерпретируется воспринимающим сознанием как образ кон­
кретный. а потому реалистический (в широком смысле). Реалистическая форма 
в антропоцентрическом искусстве определяется потребностью в получении уз­
наваемого образа как еще одного (художественного) способа познания . Отсюда 
в антропоцентризме художественное познание подчиняется тем же закономер­
ностям, что и нехудожественное. Когда в ХХ веке слитность художественного 
и нехудожественного исчерпана себя, смыслы разделились, и искусство начало 
создавать собственные ~юдели действите;1ыюсп1. не претендующие на анало­
гии с данной человеку объективной реа.1ьности. Тогда разрушился комп:1екс 
устойчивых прюнаков антропоцентрической культуры: бинарные оппозиции, 
идея подражания, художественный образ с его у"Jнаваемой фор!V!ОЙ и обнажился 
метаэпохалъный переход от !V!иметического типа художественной культуры - к 
кон цептуа.пьному. 
Во втором параграфе второй г.1авы «Механюм инверс1щ смыслою> мо­
делируется циклически-волновый процесс саморазвития художественных смы­
слов. Ментальные преобразования в художественной кут,туре ука11>1Rают на ее 
нелинейный и прерывистый характер . Данны.'1 выводом преодолевается пред­
став.1ение о непрерывном, проrрессивнщ1 пути развития культуры от низших 
форм к более сложны!\1 и совершенным, за.1оженное итальянским фи.1ософо~1 
Дж. Вико(\668-1744) . 
' f\a11111~pci;mi 8. НОтрвжс1111е и ф) нкния: Ро.1ь 11pouecct'B ()·rpn:.i<c11ия в :.t<"1с:rн111нн111111 ращнвающи:..ся 
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С наступлением ХХ века теоретическая рефлексия глубины мента..1ьных 
трансформаций, исчерпанности смыслов не только XIX века, а с:.~ыслов куль­
туры вообще, логически завершилась концепцией финала европейской культу­
ры и искусства. Так, в концепции Шпенглера циклы художественной культуры 
соотнесены с природными. Однако, выделяя моменты рождения, развития, рас­
цвета и гибели культуры, Шпенглер не совместил конечность художественно­
культурного процесса с бесконечностью природных изменений. Очевидно, что 
модель развития художественной культуры и ее смыслов должна соединять ко­
нечное и бесконечное, дискретное и континуальное. 
Согласно современной теории цикла, в основе развития лежит противо­
речие, блаrодаря которому начало и конец никогда не совпадают' . Представим 
себе отдельный цикл в виде волны, а развитие как постепенное изменение на­
чального качества («А+») до того момента, пока оно не превратится в свое 
противоположное («А-»), образуя инверсию. 
Для того чтобы инверсия состоялась, важно, чтобы обращаемый объект 
вбирал в себя признаки дальнейших возможных трансформаций. Явление, ко­
торое подвергается инверсии, для этого должно содержать зачатки будущего 
изменения. Так, на входе волны полюс «А» внутри себя окажется неоднород­
ным: наряду с тем качеством, которое проявляется от11.~>ыто (индекс «ПЛЮС))), в 
нем в скрытом виде будет присутствовать антагонист - индекс «минус», а вес 
развитие цикла предстанет как постепенное ослабление основных качеств и 
усиление скрытых. Развитие будет продолжаться до того момента, пока не про­
изойдет инверсия внешнего и внутреннего: на выходе волны объект «А+++ 
1 А-» превратится в свою противоположность - в объект «А- - - / А+» . 
Так может выглядеть модель развития смыслов отдельно взятой художе­
ственной эпохи, в ней есть как раз те моменты рождения, вызревания и гибели, 
которые наблюдал Шпенглер, и добавлены противоречия, объясняющие при­
чину смыслогенеза. Как модель развития единичных смыслов, она заведомо 
конечна и не объясняет, откуда берутся смыслы, которые в новой культуре 
подвергаются инверсии. Для этого необходимо ввести вторую волну, тогда мо­
дель будет иллюстрировать не только внутренние, но и внешние противоречия. 
Сторонники прогрессивного пути развития художественной культуры 
считали, что всякое культурное новое возникает после отмирания старого. Од­
нако новая волна возникает не после завершения первой, а в период наивысше­
го развития предшествующей - именно тогда, когда в точке кульминации ста­
рые смыслы получают свою развернутую форму, приобретают устойчивость и 
утверждаются как «идеальный образ культуры» . Кульминация знаменует 
1 Соколов Ю. Н Теория uикла // Циклические проuессы в природе и обществе (Материа.1ы Первоi1 
международной конференuии) / под ред. В.Д. Ч)рсииа. - Ставрополь : Изд-во Ставропо,1ьского ув-та . 
1993 . -С . S. 
: Пе:1ипенко А . А" Яковенко И. Г. Культура как система - М.: Языки русской кульrуры , 1998. - С. 319. 
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окончание периода поисков смысловой основы . отсюда для нее характерны оп­
ределения: «устоявшиеся приемы», «сложившиеся формы», «характерные осо­
бенностю) , «эстетические закономерности» , «культурная доминанта» и др . В 
:пот момент происходит рождение противоречия между старой волной и заро­
ждающейся новой , между смыслом, характеризующим «автомодель культуры )) , 
и смыслом анти-культуры. 
Характер взаимоотношений новых и старых художественных смыслов 
определяется как симметричный: симметрия выражается в антиномии старого и 
нового, ставшего и становящегося. устойчивого и неустойчивого, явного и 
скрытого, осознанного и интуитивного, внешнего и внутреннего . 
. -~.' 
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Достигнув периода кульминации, смыслогенез переходит в режим функ­
ционирования «сущего», а художественную культуру характеризуют категории 
порядка и устойчивости, при которых культура, по выражению М.С. Кагана, 
«самодовольна». Искусство «становится каноничным, отвергая и подавляя лю­
бые инновацию)'. Художественная система консервирует достигнутые смыслы, 
разрабатывает инструментарий для собственной художественной самооценки -
эти признаки свидетельствуют о достижении системой «точки насыщению> 
(Ю. Н. Соколов) и начале старения ее смыслов. Старение выражается в созда­
нии произведений искусства «по образцу». Предвестником исчерпанности смы­
слов художественной культуры является потеря интереса к тому, что еще не­
давно было новым и считалось уделом немногих творцов. Период массового 
освоения выдвинутых и принятых ценностей, повторов образцов вершинной 
культуры сопровождается неприятием нестандартного и ярко индивидуального. 
Очевидно, что чем более однообразны воспроизведенные образцы культуры и 
чем более массовый характер они носят, тем быстрее «угасают» ее смыслы. 
Чем более традиционными становятся смыслы старой художественной систе­
мы, тем активнее развиваются новые, вызывая протест против каноничности . 
Становление новых смыслов протекает в скрытой форме: в течение долго­
го времени идеи «вынашиваютсю). В такой период произведений искусств. во­
площающих новые смыслы. может быть немного. Однако дух новизны посте­
пенно вытесняет дух традиционализма, и потребность в обновлении растет со­
образно исчерпанию традиции. Однако было бы неправильно сказать, что но­
вые художественные смыслы уже известны, что они оформились. Становление 
- процесс, в котором объекта еще нет, он становится. 
Наиболее важным моментом развития становится пересечение волн, при 
котором происходит переход от ставших смыслов к становящимся. Если внутри 
одной художественной культуры (внутри одной волны) ее внутренние противо­
речия приводили лишь к изменению смыслов, но не к отказу от них, то внешнее 
противоречие (между двумя волнами) выражается в ментальной несовместимо-
'Касан М. С С11стемный nод:ш.J и гуманнтар1юс знание . - ,1.. 1991.- С. 173 . 
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сти и пото:-.~у требует не только отказа от юживших себя смыс.1ов. но и их раз­
рушения. Совмещение в точке пересечения старого и нового обра1ует хаос : рю­
рушаются бинарные оппозиции, возникают попытки конструирования новых 
противоречий; новые интенции реализуются в разнообразных художественных 
объединениях (многочисленные «измы»), сторонники традиций пытаются рt>а­
нимировать смыслы угасающей культуры . После прохождення кризисного пе­
реходного периода, на первый план выдвигаются смыслы новой художествен­
ной культуры . Теперь они получают развитие в открытой форме и яв.1яются в 
произведениях художественного творчества. Горюонт будущих художествt>н­
ных смыслов пока размыт, понимается по-разному 11 чаще интуитивно. 
Данная модель показывает, как происходит инверсия смыс.1ов. Однако 
для того, чтобы понять, действительно ли смыслы антропоцентрической эпохи 
исчерпали себя, следует рассмотреть саморазвитие главной идеи антропоцен­
тризма - подражания и связанных с ней смыслообразующих конструктов эпо­
хи. Задача эта решается в третьем параграфе второй главы - «Генезис антро­
поцентр1tческой идеи мичес11са: инверсия прекрас1юго». 
Идея подражания в антропоцентрической культуре выделяется как ее по­
стоянный признак. Если же :-.1ы постави:\1 вопрос. подражание че.ну. то поймб1. 
что развитие антропоцентризма выстраивается как непрерывный процесс ис­
черпания художественных возможностей того, чему подража.;1 художник . Тогда 
становится понятным, что внутренним противоречием антропоцентрической 
культуры становится противоречие прекрасное/безобразное. В тексте диссерта­
ции прослеживается генезис данной бинарной оппозиции. 
Платон философские искания направлял на поиск того, в че.~1 может во­
площаться прекрасное, что им является. «Нужно попробовать показать, что же 
это - то, что заставляет предметы быть, как я только что сказал, прекрасны~111. 
кажутся ли они таковыми или нет . Вот что мы исследуем, KO;lb хотим найти 
прекрасное» 1. Философ ищет такое прекрасное. «которое нигде, никогда, ни ко-
' му не покажется безобразным»- и которое со временем не :-1еняется. Поэтому 
платоновская идея прекрасного. которую он противопоставля .1 µ1µ11пкit tCXVТJ. 
оказалась почти не достижимой для ху;:~ожественной практики . Аристоте.1ь. со­
глашаясь с тем, что прекрасное существует в виде идеи . помещает ее внутрь 
предмета. Художнику остается лишь понять ее присутствие и запечатлеть, воз­
можно. даже в ущерб действительности. В средневековье прекрасное сосредо­
точено в имени Бога - расширение границ прекрасного3 видно в том, что теперь 
прекрасным может быть все, что совершается во имя Бога: 01ерть мучеников, 
святых, орудия пыток Христа, усекновение головы Иоанна Предтечи. Успение 
Богородицы. В эпоху Возрождения происход111· революционное преобразование 
смыс:tа художественной культуры: прекрасное теперь понимается не как идея 
явления или предмета, а как прави,1ьное и хорошо сделанное. У. Хогарт ( 175?.) 
изображает безнравственность и жестокость. в трактате «Ан<L1из красоты» ав-
1 П.1ш1ю11. Гиппий Бо.1ьш11й. 29.ic: 
~ Там же. 291 d 
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тор учит тому, как создавать прекрасное, говорит о соответствии, о разнообра­
зии, единстве, правильности. (си:-.1метрии), прастоте и ясности, с,1ожности, ве­
личине, линиях, изящных фигурах, о разных типах композиций, о свете и тени, 
о лице. положении тела и дв11жени11 1 • Леонар,10 да Винчи ра3рабатывает теорию 
перспективы как правильной живописи: Дж . Uарлино обосновывает основы 
правильной и, вместе с тем, прекрасной музыки. Теоретиками классицизма 
прекрасное пронимается не только как правильно сделанное, но и как разу,.,,1ное 
и рациональное. 
В XIX веке расширение границ отображаемого мира было связано с про­
никновением в сферу обыденного, повседневного, бытового, чувственного. то 
есть в прошлом маргина.1ьного и безобразного. Теоретики романтизма раздви­
гают границы прекрасного. оправдывая право ху;10жн11ка на изображение без­
образного. Шел.1инг говорит о том, что тако!'.1ство со сферой зла по"1ожет че­
ловеку более осознанно построить свою жизнь2 . Лишь незначительно ограни­
чивает философ это зло: «Живопись может изображать низменные вещи лишь 
постольку, поско.1ьку они, составляя противоположность 11дсе , все же являются 
ее отражением и представляют собой символическое наизнанку>/ Область ху­
дожественно дозволенного пополнилась идеЯ!\!И смерти и отстраненности от 
жизни, иронического изображения священных в прошлом образов. 
Параллельно процессу расширения прекрасное, !1.tыслнмое в античности 
как комплекс частных характеристик (благо, истина. удово;1ьствие , красота. 
приятность. соразмерность. гармоничность и др.). постепенно распадается: от 
него «отпадает» благое, истинное. соразмерное, гармоничное. Прекрасное 
трансформируется в удовольствие и в таком виде функционирует как новый 
комплекс, включающий пользу . благо, истину, r·армонию, красоту и прекрас­
ное. Если раньше прекрасное включало удовольствие, то в ХХ веке уоовшьст­
вие включает прекрасное. Это хорошо -заметно на примере популярно-массовой 
культуры, в частности музыкальной. 
Таким образом, мы видим uнверсuю прекрасного - аксиологического 
смысла художественной культуры антропоцентр11ческой эпохи. Однако этой 
инверсии не могло бы быть , ес;ш бы прекрисному не противостояло безобраз­
ное . Наблюдение 3а этой же оппози11ией позволяет дать ответ. ·щ счет чего пре­
красное расширяет свои границы: если по мере расширения прекрасного без­
образное сужается до полного растворения. то все новое прекрасное - это быв­
шее запретное и безобразное . Итогом развития данной бинарной оппозиции 
становится стирание границ :-..~ежду ее внутренни:1.1и компонентами. Развитие 
противоречия выстраивается как во.1нообра1ный процесс. приводящий к инвер­
сии исходного вар11анта бинарной оппозиции : «A-t-» 11ревращается в «А-н. 
Разработанная модель цик.111ческ11-волнового рювития. примененная к 
изучению генезиса антропоцен rрической идеи м11месиса. показала 1авершен­
ность реа.1изаш111 внутренних прот11вореч11й антро11оuентр11ческой эпох11. Да-
'.\'п,·ирт У. Л.11 а.-нв крш.:отhl: 1н.·р. с J.н1 · ; 1. в~ · 1~ пнт . с1 . 11 11рн,1t:~1 . i\·1. П . Л . 11..0 1'\~Ct: ka . -- Л . : И..:ку1:1.: · 1в1.'. 
1987. - с54 с. 
: Ajnm11_1·11 U.-1 ')ст~п1ки: ~че6111tк . - \-1 .. .-\.:n~кт Гlрес,_ J</9</. -- С . 98 
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лее, для репрезентации смыслов художественной культуры ХХ остается вы­
явить внешние противоречия межэпохального уровня. 'Эта задача решается в 
третьей главе - «НОВАЯ ХУДОЖЕСТВЕННАЯ РЕАЛЬНОСТЬ». 
В первом параграфе 1ретьей главы «Понятнiiные грающы фено:\-1ена 
"Новой художественной реальности"» раскрывается сущность смыслов ху­
дожественной культуры ХХ века, имплицированных в понятии «Новая художе­
ственная реальность» . 
В начале ХХ века ориентация культуры на присвоение ценностей, заклю­
ченных в объективной реальности. и связанный с нею оптимистически­
позитивный взгляд на мир сменились всеобщим хаосом, поиском новых ценно­
стей, безверием в познавательные возможности человека и его умалением 
(юрозия ego» 1), мыслями о конце мира, усталостью от засилья материа.1изма. 
Идея о том, что только творчество способно вывести человечество из тупика 
научного мировоззрения, теоретически формулируется в концепции символиз­
ма как миропонимания в творчестве А. Белого. Поворот от по.::~ражате.'lьносп1 к 
концептуальности (от данного мира к созданному) no необходимости оформлял 
художественное пространство как иную реа.:~ьность, существующую теперь в 
сознании ее автора. «Картина» этой новой реальности часто противоположна 
объективной, что воспринимается как результат выражения абсолютной твор­
ческой свободы автора. На самом деле идея создания нового мира, который 
только и может быть истинным и прекрасным . обязывает 11 ограничивает сво­
боду автора - за внешним абсурдом мыслится продуманная концепция .11ира, 
возможно, лучшего. чем тот, который существует. Такое искусство, по мнению 
Кандинского. «обладает пробуждающей. пророческой си.1ой, способной дейст­
вовать глубоко и на большом протяжении»-. 
Если символистское миропонимание стремилось вырваться о просторы 
иного, ирреального мира, интуитивно прокладывая к нему дорогу через с1.шво.1, 
то художественная теория и практика модернизма и постмодернизма осмыс.111-
вали возможности воплощения символистской идеи, также интуитивно нащу­
пывая методы создания «Новой художественной реальности» . Именно в ней и 
концентрируются смыслы художестве11ной культуры ХХ века. Художествен­
ные смыслы не выводимы из наблюдений за ар1·-практикой: плюра,1изм. симу­
ляция, имитация действительности, парадоксальность, феномен игры. пародий­
ность, ироничность. отчужденность, безличность. цитатность, фрагментар­
ность. дегуманизация (Ортега-н-Гассет) и другие признаки не указывают на 
смысл, который, обнимая данные факты, становится причиной их возникнове­
ния. 
С:-.·tыслы новой художественной ку,1ьтуры . сог,1асно теории циклически­
волнового развития. рождаются в процессе инверсии антропоцентрической 
культуры . Ес.'lи антропоцентрическая nарадиrма художественной культуры 
развива.1ась под эгидой идеи :-.1имесиса. то смысл совре~1енной художественной 
' Тер_,шн 11. Хасана. 
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pa. Театр: Хресто-.ат11я ! сос1 .: Г . А. Заrянскзя. М . С. Иванс1ва. F. . 11. ~kаева . - :vt. : РА П1- -ППНС. 
2007. - с. 9. 
31 
культуры против()положный : не подражание. а создание реальност11 (которой 
можно в дальнейшем подражать). Если антропоцентрическое подражание осу­
ществлялось посредство~~ создания художественного образа как материа.1ьной 
формы нодражания, то в процессе создания реальности образ существует вир­
туально в сознании художника и существует как образ реалнзации его автор­
ского смысла . 
Если антропоцентризм развива,1ся под зна\1ене11.1 познания человеческим 
духом реального мира, и это познание выражалось в создании образов действи­
тельности, то главным в художественной культуре ХХ века становится проти­
воположное стремление - сотворение реальности, непохожей на видимую. 
Создаваемая современными авторами реальность кажется .нифом, однако 
таковым не является. Если понимать миф, как считает А. Ф . Лосев, со стороны 
самого м~1фа, изнутри м11фического сознания , то окажется , что миф - не вы­
думка, а есть «под,1инная и макси\.1альная конкретная реальность» 1• В таком 
случае создаваемая художественными средствами реальность - есть такое же 
параллельное мифу «смысловое бытие», и как миф оно реально . Его отличие от 
объективно существующей реальности в ТО\1, что обыденная реа:1ьность че,10-
веку дается. а художественная - cmdaemcя его художественным сознаюtем. и в 
этом смысле 011а есть яв,1ение нового мифа. Однако это уже не тот миф, кото­
рый в антропоцентрической культуре противополагается реальности. 
Новая реальность тогда воспринимается как реальность. когда она наде­
ляется смыслом, без смыслов она была бы фантазией в гранинах старых смы­
слов. Значит, смысл есть та граница, которая отделяет эпоху антропоцентризма 
от эпохи Новой художественной реа.1ьности . Поскольку эта реальность сделан­
ная. искусственная, посто,1ьку границы ее оказываются шире природной реа..1ь­
ности, данной человеку. Границы пространства новой реальности определяются 
возможностью интенционального сознания человека, благодаря которому воз­
можно «расщепление» природной .1ейств~пе.1ьности 11 ее ож11вотворение каж­
дой выделенной части, например, мыс.1и, памяти, интеллекта, страха, роста. 
Кроме того, в пространство новой художественной реальности входит ис­
тория художественной культуры , которая понимается как необходимый исход­
ный материал д.1я ее ~-:онструирования. Она становится предмето~1-текстом. ко­
торый автор изучает 11 с которы\1 работает. вычленяя и соединяя в отдельные 
его части. фрагменты и создавая новую художественную реальность. 
Эта реальность новая, потому что создана воображением автора и не по­
хожа на природную: в ней все не так, как бывает. то есть она воплощает собой 
Ш/Gкость по отношению к реальности объективно существующей. Новая худо­
жественная реа..1ьносп, заменила \Шр реш1ьный и стала осознаваться как нечто 
непознанное, как новообразование (К. Малевич). и чувства. которые она вызы­
вает, согласно Канл1нскому. человеку неизвестны и для него «безымянньт, а 
1
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эмоции - «не поддаются выражению в наших словах» 1 • Новая художественная 
реальность потому новая, что она воспроизводит путь развития начального эта­
па антропоцентризма и вообще культуры. На это указывает, например, наивное 
искусство. 
Художественный наив явился желанной нишей инобытия, к которому 
творческое сознание особенно активно стремилось как к спасительному средст­
ву от уродства реальной жизни. Ана.1изируя наивное искусство, нельзя не обра­
тить внимание на его амбивалентную сущность : его первый план - внешнее 
выражение и глубинный слой внутреннего плана, создающего специфическую 
для художественного творчества ХХ века двойную форму. На поверхности оно 
являет профанное, безыскусное, самодеятельное, «Не-в-сам-делишное», игру­
шечное, за которым стоит жизненная философия и глобальная концепция ху­
дожественного миротворею1я, сакра.r~ьная по сущности . В выражении концеп­
туальной картины мира наивисты пересекались с авангардистами (цюр11хскими 
дадаистами и особенно русскими «Заумниками» ). от которых их отл11ча.1а 
внешняя наивная форма воплощения идеи строения нового художественного 
мира . Вместе с тем это реальность худоJкественная, поскольку создается си­
лой человеческого интеллекта, его художественным сознанием, и потому она 
духовна. Если победа техники над духовностью явилась причиной заката евро­
пейской культуры (0. Шпенглер), то задачей нового искусства должен стать 
возврат к духовному, его «оживотворение» (Т. Манн). Цели духовного искусст­
ва изложил Кандинский в статье «0 духовном в искусстве» ( 1911 ). Чисто ду­
ховное искусство, счита.1 художник, - в самом содержании живописи. а не в 
отражаемой ею реальности . 
Таким образом, Новая художественная реа.1ьность - это новое про­
странство элитарной художественной культуры ХХ века. освобожденное от 
миметически-реалистического смысла 11 представляющее созданную художест­
венным сознанием новую реальную жизнь языковых 11 формообразующих -эле­
ментов искусства - мысш1, звука, цвета, линии, формы. слова. фонемы. а также 
результатов художественной практики антропоцентрической ку.1ьтуры. Соз­
данная автором реальность художественна, поскольку создается художествен­
ными средствами, но она и реальна. то есть действительна, хотя кажется похо­
жей на миф. Новая художественная реальность создается «no мотивам» объек­
тивно существующей реальности как настоящей. так и прошлой, и весь творче­
ский опыт человечества, включая произведения художественной купьтуры. 
становятся .натериало.11 для ее построения. 
Новая художественная реальность обозначи,1а пробле.'tу восприятия со­
временного искусства, обострив отношение между создате,1ем и потребителем 
как между новым и старым. новаторством и традицией. Массовое восприни­
мающее сознание оказалось не готово к вскрытию абсурдного и к деятельности 
по построению художественных смыслов. Для этого оно должно отказаться от 
установки на пассивное восприятие-наслаждение и перенести его с nped.11emu 
1 Каидuнищu В. О сценической комrю1ицин Р~сский авангард: И·юбра1н ·1е.1ьно~ иск~сс1во .. 1И1ера· 
тура. Театр: Хресто\1атия i сост .. Г . А. Загянская. М. С. Иванова . Е . И . Исаева.-· М .: РАТИ-ГИТ11С. 
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восприятия на резу.1ыпа111 собственной мыслительной деят"',1ьности. 'Элитарное 
художественное творчество апел.1ирует к мыс.~яще!'.1у че.1овеку. а не пассивному 
созерцатеj!Ю, оно требует от воспринимающей стороны вк,1ючения напряжения 
интеллекта. принци1111а.;1ьно иного типа понимания и интерпретации текста. 
Модель инверсии смыслов позволяет предполагать, что поляризация ав­
торского и воспринимающего сознания в период пропозиции художественной 
системы - явление временное . В будущем современное искусство потеряет ка­
чество элитарности. и по мере установления нового смысла художественной 
культуры воспринимающая аудитория начнет поддерживать творцов нового. а 
значит, художественная система выйдет из границ «элитарности», после чего 
воспринимающее сознание само начнет инициировать создание произведений 
искусства «ПО образцу», принятому и утвержденному как новый эстетический 
эталон . 
Как происход1п становление новой художественной реа.%ности? Ответ 
на этот вопрос содержится во втором параграфе третьей г.1авы -- «Б•tнарные 
оппозиции и контаминации как способы построения «Новой художествен­
ной реальности» . В данном разделе показан механизм разрушения бинарных 
оппозиций и возникновение контаминаций - яв.1ений специфических для пе­
риода ментальных преобразований. 
К началу ХХ века бинарные оппозиции представляли ра3витую структуру 
художественной культуры, своего рода «сеть кровеносных сосудов», в том или 
ином виде прояы:1яясь во всех эпохальных, национальных и 1шдивидуальных 
стилях . Бинарные оппозиции являлись транслятором миметической идеи, с их 
помощью главный смысл художественной культуры классического периода со­
хранялся, а инновационный процесс удержива.1ся в определенных. заданных 
антропоцентрическим смысло~1 границах. Хотя внутри бинарных пар взаимо­
отношение между контрагентами отличалось подвижностью (это мы наблюда­
ли на при:1-1ере оппозиции 11рекрасное / безобразное). бинарные оппозиции со­
хранялись. 
Важно отметить аксиологическую неравнозначность противоречивых 
компонентов бинарных опnо3иц11й как ~111ни-систем, которые дели.1ись на пер­
вичные и вторичные, причем. примат первого <<недостижимого» члена (добро, 
прекрасное} выявлялся через противоположность второго (зло, бе·юбразное) . 
Неравенство контрпозиций выража.1ось в акцентировании значения только по­
ложительного члена оппозиции. в то время как его отрицательный член (анти­
агент) существовал для поддержания целостности бинарной оппозиции и вы-
- ( - - )1 р ступал как «ооъект преодоления» дооро - зло - дооро . . ассмотрим, как про-
исхощ1л проuесс рю;1ожения 611нарных оппозиций . 
В качестве перво,'u этапа вы:~елим процесс. направленный на выравни­
вание статуса контрпозиций: «сущее» перестает быть второстепенным фоном и 
мыс.11пся как равнозначное «до,1жному» (в 1стетике ро\1антиз~1а 1то явление 
можно наблюдать на примере актуа,1изации обыденного 11 будничного). 
1 Один н з ra].)~;,(.)6 тр~кпна Дж . l!(lp:HtHt' (( Установ;1ення rap\.t()HJtИн 1ННЫ8ается : (\о 10 \t . ~п\) C0'fl1t·H:· 
ния .JО:1ЖНЫ С.1'1Г3ТЬ~Я ..;н~ча.1а ~п K•..'Ht.:l\HaH~Ots. а llOTO\i ужt: 11НРГ.1а 11 i .:н1~ t: t.ЧШllC ('IН.·· .'; ~krст11ка рс­
нес~анса : сост . В.П . ШестакОR . - В 2-\ т . - Т :. - М .: Иск~сств<•. 1981 . - С. 616 
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Второй этап знаменует вхождение бинарностей в состояние хаоса. кото­
рый начинается с переиначивания и инверсии оппозиций согласно действию 
принципа симметрии. Оппозиция принимает зеркальный вид: вместо «добро -
зло - добро» утверждается ее инвариант «зло - добро - з,10», «иррациональное 
- рациональное - иррациональное)) и т. д. 
«Переворачивание)) полюсов системы сопровождается постепенным об­
ращением первичных компонентов во вторичные, маргинального - в централь­
ное, фона - в фигуру . На этой стадии воспринимающее сознание фиксирует ак­
цент на бывшей запретной об:1асти неправильного, бесструктурного, безобраз­
ного, абсурдного, индивидуально-безликого («серого)>), атематического, нефи­
rуративного, диссонантного, бессодержательного. отвратительного, жестокого 
и т. п., порождая проблему отношения к отрицательному как к новому эстети­
ческому (или антиэстетическому) качеству. 
Третий этап - разрушение системной связи : прошлые компоненты с•1с­
темы перестают мыслиться как антиагенты. теряется их по.1ож•пельная и,1и от­
рицательная индексация. а сами они выстраиваются в непротиворечивый ряд 
равнозначных, атомарных единиц, превращаясь в дискретные единицы-кванты 
художественного творчества. Разрыв систе~1ной связи на время разрушает би­
нарный принцип . Важность этого этапа опреде,1яется возможностью моде.1иро­
вания, с этого момента художественная система характеризуется повышенной 
чувствительностью к новизне, в ней усиливается процесс возрастания энтро­
пии, начинается период активного творческого поиска других вар11антов в об­
разовании бинарных пар, с иными системными связями. 
Четвертый этап связан с процессом хаотизации художественного про­
странства: бывшие члены бинарных оппозиций. лишенные связи, сб.1ижаются и 
перекрещиваются, образуя причудливые контшнинации . Так разрушение старо­
го бинарного порядка завершается попытками установления нового бинарного. 
тринарного или иного порядка. 
Явление контаминации, при котором происходит смешение жанров. сп1-
лей, языковых средств. ю1еет сходство с синтезом . На многообразие прояв.1 е­
ния синтеза в художественной культуре указывает Т.В. Юрьева, отмечая. что 
«проб.1ема синтеза, возникая на разных этапах р<:пвития художественной куль­
туры, на каждом из них обретала свой смысл, обнаруживэ..1а разные грани» 1• 
Действительно. явления синтеза ~южно набпюдать на примере каждого пере­
ходного периода, если это переход от одного варианта реализации главного 
смысла к другому, то есть от версии к версии . Переход на уровне инверсии 
смыслов сопровождается тем. •по синтезу противоположно . Например , в кон­
таминации соединяются свойства предметов, синтез которых невоз.110.жеи. по­
скольку выходит за границы реальности - прошлое и будущее, фон и фигура , 
музыкальное и шумовое и т.д . Контаминаuия ощущается не как прорыв в бу­
дущее (что мы наблюдаем в синтезе) , а как выход за границы времени и реа.1ь­
ности, отсюда ее резу.'!Ьтато~1 становится нецелесообразное, несуществующее. 
'Юрь~аи ТВ. Правос:~а вны ft ик,•ностас как к~ :1ьт,рный синте1 : .:~ис. " .1-р<1 K):tt.r)po.><•rн>< . - Са­
ранск. 2006. - <.: . 48. 
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нелогичное, непонятное, недоходчивое, неразумное и многое другое «не», аб­
сурдирующее в наше.\1 восприятии художественное пространство. Контамина­
u1111 не сводимы к синтезу, но и не исключают его. 
С точки зрения теории циклически-волнового развития, контаминация 
представляет движение предмета (явления) к своей внутренней противополож­
ности, изнаночной сути, которая до ~того была скрыта и «удерживалась» при­
сутствием контрагента. Утратив старую бинарную структуру, система пытается 
организовать новую, но теперь уже с иной геометрией сил 1• Тогда волна по.1у­
чает обратный изгиб . Однако зто только внешняя форма, актуализирующая в 
реальном - фантастическое, а в фантазмах - реальность. Если попытаться по­
нять этот процесс более корректно. то обнаружится, что по мере движения к 
своему противоnо,1ожному полюсу от яв,1ения отслаивается его предметное со­
держание, и он утра<1ивает прежнее значение. В тексте диссертации пр11водятся 
прю.1еры контаминаций мифиL1еского и реа.1ьного, фона и фигуры. сакрального 
и nрофанного, жизни и смерти. объективного и субъективного, прош,1 ого и бу­
дущего, пространства и времени, сознательного и бессознательного, ра1умного 
и бе'3у~шого, конкретного и абстрактного. причины и следствия и др. Контами­
наuии - показатель переходного состояния ку.:~ьтуры ментального уровня. вре­
менные граниuы которого определяются периодом поиска новых устойчивых 
пар бинарностей. 
Разрушение бинарной структуры антролоuентрюма, а вместе с тем и де­
конструкция знаковой и С:\1ыс.1овой 11р11роды явлений в контам11наuии актуали­
зируют проблему восприятия:!. 
Далее разрушение бинарных оппозиций и образования контаминаций 
рассматриваются на примере Новой ыузыки ХХ века в третьем параграфе 
третьей г.1авы - «Ко1па:ш1наuия как средство станов.r~ення Новой музыки». 
Оппозиция устойчивость - неустойчивость в музыке к.1ассико­
романтической эпохи сопряга:~ась с представлением о прекрасном в музыкаль­
ном искусстве, а прекрасному соответствова.1и соразмерное гь, завершенность, 
стройность, ясность мысли, 1<0ткрытая мелодичность» и чувственность мелоди­
ки (Э. Денисов) . Прекрасное в музыке связывалось с правильностью, норма­
тивностью, а последнее выводилось И3 синте·ш устойчивых и неустойчивых 
элементов текста. <<Вж11в;1ен1н:» данной оппозиции в европейскую ~1узыкаль­
ную ку.1ыуру оказалось настолько г.1убоким, что стало ка-заться 11:\1:-.1анентны:v1 
музыкальному искусству. Не случайно теореп1ческая реф:1екс11я художествен­
ным сознанием «устойчивост11-неустойч11вост11» коснулась только малой части 
- rар!lюнического языка на примере противоречия между консонансом и диссо-
'По.:~ геометрией си;1 в теорн11 щ1к:1иче..:1а1-в0Jновоrо рювю11я пон11.\lается .1ини~. КОТL'Р)-Ю оп11сыва­
ет 1хнован11е. когда он И1'1еняет сво~ наnрав.1ен11е (С\1 ( ·m,11. ию Ю. Н. 06щ~я теt1рия ш1к,1а 1 Цик.111-
'1есюt~ nрош.~ссь1 в np11ruзt: н йбщ~\.:ТВ1: - Uиклнче..:ки~: ПJ">'Чtt:...:t.:ы I\ 11p1tp1.1.:.i.~ н е,.\.:;tНс'..:П:$~ . - Вы11.1 . ' Ре.1 
Ю . Н . Соколов .-· Ст·авроnо.1t,. 199~) 
7 Гt:рой 1ювес· 1 н r·. Ге\..'Сt: цПа..101\IННЧ~""· пю н с 1·p;itt) l:Jocтol\'1 цра1.:пормi1.-аст1..·я вp<"-IC~IC\.I 11 11р1...'СТранст­
вом ...:ак ку.1исамип: «Мы направля;н1сt. на B1..-ic·1 о к. 1·ю \IL>J на11рав;1я : 11н.:h 1 акже к Cpt:.lHt:B\:t\OUhIO ~1:1и в 
Зо.lLЧОЙ век . \IЫ бро..1и .111 по Ита;н1и . fl( • Швеii11ар1111. 1ю ~1а'1 ~.1у•1;~.1ось t'<.:танав.11ша1ъt·я на ночь в Х 
сто:1еп111 11 1ю.1ь1оватьсн госте11р111щ.;тr.0'1 ф~ii 11 11агr1шr\ОВ><. 
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нансом, остальное осталось невидимым , поскольку рассредоточивалось в са!'.lом 
с:-.1ысле понятия «музыка». 
Начало процессу стирания границы между консонансом и диссонансо.tt 
(частным ~ыражением оппозиции устойчивость - неустойчивость) было по.10-
жено еще в творчестве западноевропейских ро:-.1антиков . Первым. кто обрати.1 
внимание на разложение классической гармонии и разрушение границы между 
трезвучием (консонансом) и септаккордом (диссонансом), был Э. Курт . На при­
мере оперы Вагнера «Тристан и Изольда» ( 1859) немецкий музыковед показал. 
что в творчестве поздних романтиков, особенно у Вагнера, происходит процесс 
переосмысления связи акустического звучания и гармонической функции. В ре­
зультате функцию разрешающеr·о трезвучия берет на себя акустически JJ1cco-
~ 1 п -нирующии септаккорд . одооных при~1еров, закрепившихся в музыковедении 
позже в понятии «эллипсис», у Р . Вагнера, Р . Шумана, Ф. Шопена, Э . Гр~1га, 
М. Регера. а также П. Чайковского, А . Скрябина, Р. Г,1юра , С. Рахманинова и 
др . достаточно много, что раскрывает тенденцию к постеленному стиранию 
различий между устойчивостью и неустойчивостью. 
Э . Курт на примере «Тристана» Вагнера анализирует и другую важную 
особенность вагнеровского стиля . интерпретируя ее как кризис классической 
гармонии - «вуалирование тоники», и.1и скрытие устойчивой функции . Тоника 
может длительное время не появляться. возникать в обращенном виде или на 
слабом времени такта, она может быть усложнена неаккордОВЫ!'.IИ звуками или 
стремлением композитора показать красочность гармонии - все это затушевы­
вает логику функционального развития. а вместе с ней 11 ощущение тонально­
сти . Факт скрытия тоники свидетельствует о переосмыслении комnозитора:.1и 
роли диссонанса и роли тоники как функции покоя и устойчивости (консонант­
ности). Так. несвобода диссонанса. длящаяся около шести сто.1етий , «оnроки­
ну.1ась» в ХХ веке его торжеством и главенством : в Новой музыке диссонанс 
взял на себя функцию консонанса. то есть ведущей звуковой формы музыка.11,­
ного процесса. 
Теоретическим обоснованием додекафонии А . Шёнберг окончательно 
разр) шил старое представление о противоречии между консонансом и диссо­
нансом: автор определю~ это различие как исторически-изменчивое ( «\-'чение о 
гармонии», 1911) и «уравнял» диссонансы в правах с консонансами2 • Статус .1е­
гитимности у Шёнберга приобретают нетерuовая структура аккорда и. как 
следствие, неаккордовые звуки. что приводит к увеличению диссонантных 
звучностей. Отсутствие различий между диссонансом и консонансом повлек,10 
за собой разрушение лада и тональности : аккорд оказался «вынутым» из с~1сте­
мы ладовых гармонических свя3ей и не зависел теперь ни от предшествующего 
ему аккорда, ни от последующего. Последовательность аккордов перестала 
мыслиться как цепочка, взаимообус.1овленная логикой тяготений - сменой ус­
тойчивости неустойчивостью, и звуковое пространство оказа.аось очищенным 
от закономерностей гармонического развития: ·3<1 любым аккордом мог c;ie,10-
1 Курт Э. Ро"анп1ческая гармония и ее кр111нс в ,, Тристане» Ваr·нера ' 11ер. с не\1 . Г . Ба.пер . вст~ пи r . 
ст. 11 KO\t\1 . М . ?п1нгера . - М . 1975 . - 54~с. 
~ В.шстш НО. Творчесrво Арно.1ь.~а Шёнбсрrа - '1.1 .: :1ки. 2007. - · С. 69. 
вать любой другой, но такой , который бы не вызывал ощущения nр11сутствия 
тональности . Ладогармоническая снстеыа как несущнй конструкт музыкальной 
мысли распа.1ась, что заставило теоретиков и практиков Новой му3ыки заново 
обратиться к рефлексии понятий «:-..1узыка.1ьная мысль» , «логика композициип, 
«прекрасное в музыке» . 
Контаминация те.на - развитие . Музыкальная форма классического му­
зыкального произведения основывалась на единстве трех э,1ементов : начала, 
или начального толчка (initio), его дальнейшего развития (motus) и окончания 
(terminus). Системная взаимосвязь элементов структуры выражалась в принци­
пе симметричного равновесия: продолжительность и глубина развития должны 
были быть адекватны!'>lи энергетике нача.1ьного элемента , точно так же заклю­
чительный момент формы должен был уравновешивать напряжение развиваю­
щего раздела. В классической музыке оппозищ1я «тема/развитие» прослежива­
ется на всех структурных уровнях (на уровне мотива, фразы. предложения, пе­
риода, раздела, части). 
В музыке ХХ века про11сходит конта 1шн1ация функций темы и развития. 
что выражается в следующем : 1) развивающий разде:1 представляет новый му­
зыкальный материал, а тема, напротив, вк,1ючает в себя развитие; 2) тема в 
конце раздела «собирается» из своих элементов. данных вначале; 3) разница 
между темой и развитием нивелируется. исчезает, и форма музыка.1ьного про­
из13едения становится «открытой»; 4) в додекафонии «рыхлый» тематизм часто 
принимает вил развития . а его фор:-..1альное развитие (в серийной музыке вариа­
ции) может быть более стаби.1ьным 11 «твердым» 1 . В музыка.1ьном пуаt1тилизме 
и атематической музыке тема отсутствует, и вопрос о ее развитии не стоит. В 
серийной и сериальной музыкальных композициях ощущения связанности раз­
делов на основе оппозиции тема/развитие также не возникает. Это противоре­
чие искусственно (теоретическ11) выводится ю вновь возникшей бинарной оп­
позиции ря..:~ - \Юдус ряда (nерчутания. ротация. контрротация, интерnо.1яция). 
Акцентирование внимания на втором члене бинарной оnrюзиции - развитии в 
Новой музыке вызвано стремление\1 выровнять значение )Лементов системы. 
после чего их систечная связь упраздняется, а граница между темой и развити­
ем стирается . Понимание те\1Ы как статию1 , а развития как движения прибли­
жает нас к объяснению феномена Г. Уство,1ьской, в творчестве кОТt)рой метод 
раскрытия становится са:v10.1ов.1еющим. ПО.1Ч11няя себе собственно те:-1у. 
Контаминация .'tелодии и сопровождения rюказывает, как стираются 
границы между главным 11 вrоростепенны\1 в \1узыкалыюй фактуре . В Новой 
музыке сопровождение претендует на функцию ведущего ме,1одического ГО;1О­
са . Контаминсщия мелодии и сопровождения вырази.1ась в феномене «сопрово­
ждающей мелодии» и «ведущего сопровождения» . У Шёнберга в Пяти пьесах 
д. 1я оркестра ( ор . 16) в Пятой пьесе сопровождающие голоса насто:1ько активны 
и самостоятельны. что подав;~яют восприятие \1е.1оди11 как г.1авного конструк­
п1вного э:1е\1ента текс1·а. и автор вводит сr1еш1а,,1ьный Jнак - Н ( Ha11ptstiin111e ). 
' Оnrющuню <•рых.1ый" ·- твср:1ый >• np~.i.1:1rac1 А . lJlcн iiepr 
указывая на главный голос 1• В серийной, сериальной музыке. а также му1ы­
кальной алеаторике и пуантннизме выделить в фактуре главное и второстепен­
ное невозможно. В музыкальной практике !1.Юдернизма и постмодернизма про­
исходит разрушение многих других бинарных оппозиций, приводящих к кон­
таминации опорного - неопорного, хроматического - диатонического. звуковы­
сотного - шумового. звука и паузы (П. Булез). Контаминация чужого и своего 
текста порождает феномен интертекстуа.'1ьности. В Новой f\1узыке этот признак 
художественной культуры ХХ века раскрыт на примере оперы «Катерина Из­
майлова>> Д. Шостаковича. 
Таким образом, в Новой музыке прослеживается общая для современной 
художественной культуры тенденция: разрушение бинарных оппозиций и кон­
таминации. Процесс этот не сводим к синтезу как непременному сопровождению 
развития музыкальной культуры на любом ее историческом отрезке, а происхо­
дит параллельно с ним . В Новой музыке синтез можно фиксировать на примере 
трансформации ладовых систем, ·rоюtаьностей (политональность), жанров, тем­
бров, языковых средств, форм и т. д. Более того. вся история музыки может рас­
сматриваться как непрерывный процесс иерархизаuии 11 деиерархизации, или 
объединения элементов в новую целостность (синтез) и их последующее разъе­
динение (распад). Творчество Шостаковича дает многочисленные примеры син­
теза (опера-симфония, симфония-вольный цикл, симфония-оратория и др.). 
Глава 4. ТВОРЧЕСТВО ШОСТАКОВИЧА КАК ПАРАДИГМА 
МЕНТАЛЬНЫХ ПРЕОБРАЗОВАНИЙ. Наиболее полно ментальные траtrс­
формаuии кризисного периода в музыка:1ьном искусстве ХХ века раскрываются 
в символическом мышлении Шостаковича. 
В первом параграфе данной главы - «Истоки симво.1Jическоrо мыwj1е­
иия Шостаковича» освещается проб.1ема .1адовой основы музыки ко!l.1позито­
ра и раскрывается роль Б. Л. Яворского в формировании симво.1ического мыш­
ления. Творчество Д. Шостаковича сое;щняет в себе характерные признаки 
классической европейской музыкальной тралиuии и аккумулирует многие яв­
ления музыкальной культуры ХХ века. Как фено!\1ен эпохи переходного перио­
да творчество Illостаковича - неисчерпае.\1ый источник понимания становления 
смыслов Новой музыки и «Новой художественной реа.1ьностин. 
Большое влияние на станов.~ение символического типа музыка.1ьноrо 
мышления Шостаковича оказа.1 ышный русский музыковед Б .Л. Яворский 
( 1877-1942), изучавший музыку И.С. Баха в новом (для начала ХХ века) обше­
художественном эпохальном контексте. Яворский обнаруж~1л в музыке Баха 
присутствие повторяющихся интонаций и трактовал их как символы воскресе­
ния, положения во гроб, скорби, страдания, страха, ужаса, смерт11 и др. Исс.1е­
дователь пришел к выводу о том, что «громадное количество баховских сочи­
нений объединяются в одно стройное uenoe сравнительно небольшим количе­
ством таких символов»~ . Открытая Яворским с11мво,1ика музыки Баха яви,1ась 
'См . 8.юсоuа НО. А. Шёнберг. - !'vt.: .lКИ. 2007. - С 197. 
~ Цнт. 110: Носит1 В.Б. Си,1во.1ика \1узы..:н И.С. Ба.\с.1 •t ее интерпретация в · ~ Хор,"шо r~'tnepиrн.:itшнHP\1 
к.1авнре" - М . : ГМПИ ""· Гнесиных. 1991 . - С../. 
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востребованной в период, когда рушились основания классического ладото­
нального мышления. Функциона.~ьная ладогар:-.10н11ческая 1>1узыкальная система 
уже в творчестве поздних ро\шнтиков (особенно Вагнера ~1 Листа) потеряла ус­
тойчивость. Художественная практика ком11ши1оров рубежного времени 
(К. Дебюсси, Д. Мийо. И. Стравинского, А. Скрябина. С. Прокофьева) завер­
шила процесс разложения :v1ажоро-~шнорной системы 11 ладового мыш.1ения. 
Освоение композиторами додекафонной техники сопрягалось с разрушением 
традиционного художественного образа. создавало препятствие в создании :-.1у­
зыки узнавае.11ой и осложняло коммуникативный процесс. Отражение совре­
менных событий атональным (адекватным духу времени) языком обрекало 
композитора на элитарность, оторванность от массового слушате,1я . Обратное 
явление - установка автора на создан11е узнаваемого художественного образа 
предопределяло возврат к к.~ассической ладотональной системе, интонацион­
но:v1у, мелодическому, ритмическо\1)' 11 гармоническО\iУ повтоrению . 
Для lliостаковича -.~нако:-.1ство с си:v1во.1икой Баха имело решающее значе­
ние: композитор оказывается в стороне от эпоха.;1ьного спора «За» или «Против» 
тональности и интуитивно выстраивает собственную систему музыкального 
мышления , основу которой состав.1яет система сю.1волов. 
Не только символика Баха. но и личность ее открывателя - Б.Л . Яворского 
оказали влияние на становление сщ1волического мышления Lllостаковича, в ча­
стности. опыты Яворского и его учеников по :vюделированию мелодии на осно­
ве буквенного обозначения нот 1 • 
Тональность, расширенная тональность. атона..1ьность становятся у Шос­
таковича средство:v1 выразительности. наряду с тембром. регистром. фактурой. 
ритмом и др. элементами музыкального языка. Данный вывод противоречит 
традиционной точке зрения о .~адовом мышлении UJостаковича. выработанной 
в отечественном музыковедении советского периода. Известно. что 
А. 1-1. Должанский обнаружил в музыке ко\шоз1пора :1ады с лон11женным11 сту­
пе1~ями : александрийский пентахорд, александрийский гексахорд, дека.хорд и 
пентахорд, которые именовал «ладами Шостаковича» (ЛШ)~. Отечественное 
музыковедение советского пер11ода рассматрива.;10 ладовую основу музыки (во 
всех ,1адовых разновидностях) как единственно возможную для советской му­
зыки , противопостав,1яя ее западной .:10декафон11и и атональности (в русле 
ндеологической борьбы) . Поэто\1у юучение музыка.1ьного языка композитора 
под углом зрения теории Должанского стало традищюнны\1 для отечественного 
:1.1узыковедения. О.:~нако нельзя не заметить искусственного притягивания зву­
ковысотной организации ~1узык11 композитора к «J~адам Шостаковича». что за­
метно, например. в ана.111зе Ю. Н . Холоповым TC'l.tЫ пассака.;1ьи 113 «Катерины 
Измайловой» : «СхематнчесК11 звукоряд составлен ю cis 4/3 н пентахорда F-duг. 
; В Аll!!гг1·е11и Десятой сн\1фо1н1и :~в1.:н~иuап. ра1 П()1пс,ряст1..:я нн11..1наш1я н\н1 ре \Н1 рс.: .1я 1 .. (t: d е d а) -
И\1Я "Э.1ь,шры На1нр(Нн" ii. В Alltt~гello 1-i цшрtl··1а. Jil.)Cl.SЯШCHH1.ч1~ Ct:pп:t\") Шнр~1111..:кО \1~. т1ча:1ы1ая 
1 ·с.\1а: cis cis 1.:i ~ dis di~ 1.Ji~ ее t: d d J t.: се~~~ а J а - L1инн:-1 рt:11.1ию1 1-:ан:р~1ны ( « Кан~ри~н1t11 .,1ай.ю­
ва · ·) ч1па~т•я к~к "Сс:р~жа ». 
~ Диu1сш1с1;1иi А . Н. н~к()н>р~1с вог~р(>..:ы те,1р1111 .1а.1а ПрL>б.1с\tЫ .1a.:ia. Сбор1111к озтеii. - М. : Му1ыка. 
197~. - с. 8 -34. 
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где одна ступень пропущена - звук а ... В конце же восстанавливается тониче­
ская квинта gis-cis . Ввиду пропуска ступени а возникает соблазн просто вк,1ю­
чить на его место имеющийся gis. Вместо F-dt1r попуч1пся. пусть и t1еправиль­
ный, f-moll. С1 гл'1вное, возникает возможность трактовать звукоряд как ЛllJ с 
615 в основе. Однако лад таким образом не функционирует. Нарушение мо­
дальной чистоты звукоряда. разумеется, никоим образо~1 не является упреко~1 
технике композитора. а все1·0 лишь обнаруживает взаимодействие модального 
(звукорядного) и тонального (с его D-Т) принципов>) 1• Если, согласно. 
Э. Денисову, «анализируя мvзыкальное сочинение, мы восстанавливаем опре-
. ' деленные моменты композиционного процесса»·, то следует предположить, что 
Шостакович искусственно смоде,1ировал для темы пассака..1ьи второй вид ге­
миоктавы, для других те~1 - первый вид гемиоктавы , миксодиатонику, терцовые 
и дитонные тетрахорды. квинтовый гексахорд. супер•.н~нор и многое то . что на­
ходят исследователи в музыке композитора. Сознательное моделирование 
Шостаковичем ладов вызывает сомнение, особенно в поздних сочинениях (на­
пример, вокальных симфониях), в которых явно обозначен отказ от ладового 
принципа организации. 
Повышенная «чувствительность» Шостаковича к му"!Ь1ка,1ьным новацию.1. 
известная по письмам, воспоминания~~ современников и признаниям самого 
композитора, подтверждает предположение об отходе Шостаковича от тради­
ции. С другой стороны, известно его отрицательное отношение к искусствен­
ному моделированию и звуково:.~у конструктивизму, хотя подобные опыты мы 
находим уже в ранних произведениях - в Первой сонате для фортепиано ( 1926 ). 
опере «Нос». Однако заметно. что в этих произведениях использование з,1емен­
тов додекафонной техники для 11Jостаковнча станов11тся не самоцелью, а сред­
ством . Так. в Первой сонате результат движения атонально организованных 
звуков выливается в игру элементов монограммы: автор «обыгрывает» звуки 
собственного имени, что можно понять как пуб:1ичный самоанализ . 
Во втором параграфе четвертой главы «М)· 1ыка.;~ьно-симво.1ичес1еая сис­
тема Шостаковича)> вопрос о том. как мыслил композитор - тонально. расши­
ренно-тона.,1ьно или атона.,1ьно снимается раскрытием символической системы . 
D постсоветский период ,~адовая основа музыки Ll\остаковича с11ец11аJ1ьно 
не изуча.,1ась, однако в центре внимания музыковедов оказа.,1ся музыкальный 
язык композитора. Кроме использования моногра~1м (собственной и баховской) 
исследователи (Л. Акопян, А. Арановский, Дм. Смирнов, Ф . Хитоцуянаги. 
В. Холопова) обратили внимание на особую «квартовосты> мелодии , частое об­
ращение к жанру пассака.1ии в куль~1инационных разде.1ах формы, мотив dies 
irae, числовые закономерности, зашифрованные слова. Обобщение ре1у,1ыатов 
данных исследований, а также ана.,1из нотных текстов Шостаковича rюзво.1и;1и 
сделать вывод о то:-.1, что ко~шозюор закреп ;1ял за от11е.1ьными э.1е~1ентам11 М)-
! Хо.ю1100 Ю. ,lады Шостаков>tча . Струп~ра и с11сте~1а1нка · Шос·1акuв11•1) nпсвящает.:я : i906- 1996. 
Сборн111; статей к 90-.1еп1ю со дни рож.:.1ею1м кt"ню·1н11•рн ;сос1-. Е. До.нн1ским . - М . : Koмnu"J11нop. 
1997. - с. 70. 
2 if.~uucщJ Э. О комnоз1шионно\1 npou~cce ;;)с1етические очерки . - l:Зыn . 5. ict>cT. И .А . Ко11стантинt1в . 
С.Х. Pannonopт . - М.: М)зыка. 1979. - С.126 . 
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зыкального языка (звуками. интонациями, интервалами. тональностями и даже 
жанрами) опреде,1енное значение и оперировал ими как СИ\1во:1ами. 
Потребность в обращении к символу у Шостаковича обозначилась уже в 
ранних сочинениях - Второй симфонии ( «ПоL"ю1щен11t: Окrябрю» ), Третьей 
(«Первомайской»), опере «Нос». R симфонических произведениях. написанных 
по заказу, торжественные. лозунговые фразы по1п1ческого текста КО\1позитор 
намеренно «помечает» высоким регистром и неудобной для пения, напряжен­
ной тесситурой звучания . Так. во Второй симфонии последняя куль\1инацион­
ная фраза хора «Счастье полей и станков» 1авершается звучанием «до» третьей 
октавы, выдержанным на два форте в течение трех тактов. Высокую тесситуру. 
дающую неестественное. крикливое звучание, автор трактует не в традищюн­
ном к.1юче, то есть не как выразительное средство , а как с~1мвол искусственно­
сти, политической выспренности, обнажая собственное явно ироничное опю­
шение к тексту и отраженной в нем социально-по;1итической реальности . Вы­
сокая тесситура сопровождает отрицательных персонажей оперы «Нос» . Шос­
такович отказывается от лада 11 тона.1ьности, а вместе с тем , от свойовенной 
ладовой мелодии певучести, мслоди•шости. напевности. Соединяя гоголевский 
сюжет с современным музыкальны~~ языком (свободная атона.1ьность и эле­
менты додекафонии), Шостакович разрушает исторические ра:-.1ки гого,1евского 
текста, превращая «Нос» в символ вечно русских проблем. 
Наблюдая за «бытованием» отдельных ".!вуков и интерва.1ов. мы отметили 
их символическое значение. Кро~н~ r-.юнограм!'-.1ы автора, которая становится 
выразителем отношения автора к происходящим событиям. это звуки и созву­
чия-симво.1ы, хорошо ощущаемые уже во второй опере «Катерина Измайлова». 
Мы обратили внимание на ситуативный выбор UJостаковичем техники компо­
зиции, когда отрицательные персонажи характеризуются нетона.1ьным. искус­
ственным языком («Нос»), а обрисовка положительных героев осуществляется 
на ладовой основе с п1пичными для нее мелоди 11ескими свойствами певучести 
и песенности (образ Катерины, автопортрет из Цикла ро:-.~ансов на стихи Пуш­
кина). Особенно ярко опюшен11е к тональности i нетона.1ьности проступает в 
позднем периоде твор11ества. что за:-.1стно на вока.11ьных симфониях (Трнна;ща­
той и Четырнадцатой) . Лад 11 тональность приобретают значение симво:1ов. ко­
торыми композитор оперирует так же. как и симво.'1ами-звука!'-.1И . 
Особое значение у КЩ!ПО".!ИТОра приобретает диле\!Ма зла и добра. жизни и 
смерти, представленная контрасто:-,,1 си\1во.1ов звуков и тоналhностей (<со.1ь» и 
«до» (Бога и сатаны). В тексте д11ссертации ла символическая оппозиция рас­
крывается на примере 1релых си.\1фоний (Седьмоi\ и Восьмой) . 
С11~шол11ческю.1 значением Шостакович наделяет также жанры. Напри­
мер, танцевальные жанры (вальс, фокс1рот) символизируют развлекательность, 
праздность и легкость жизни, жанр пассака.1ьи - непреодолимость жизненного 
пути . Присутствие символов позволяет автору ставить проблему философского 
плана: что есть грех («Катерина Из\~айлова»). что есть смерть ( 14 си:-.1фония). 
что есть творчество художника (а:1ьтовая соната). Таким образо~1. система с11м­
во.1ов раскрывает не то:1ько Шост<~ков11ча-компонпоrа. но и :\1ыс.11пе:1я . 
Симво;1ическая система Шостаков11ча антиномична: на одном ее полюсе -
символы истинности, святости. безгрешности (звуки а, е, g, Ь); на другом - сим­
во;~ы зла. судного дня, смерти (с, f, h, cis). Между ними распо:1агаются звуки мо­
нограммы, в которой наряду с es и d присутствуют звуки с н )1, что, возможно, и 
пос,1ужило причиной «гамлетизма» Шостаковича в Первой фортепианной сона­
те . Символ смерти закрепляется за интервалом кварты и интонацией dies irae. 
Символы становятся проводником смысла музыкального произведения, 
спрятанного за внешним антиэстетизмом и абсурдным нагромождением звуков 
и созвучий . Такое понимание роли символа сближает Шостаковича с 
о . П. Флоренским, мыслящим символ как сущность, «энерп1я которой несет в 
себе энергию другой, высшей сущности, растворена в ней, соединена в ней и 
через нее обнаруживает сущность высшую» 1• Даже ювестную секвенцию Dies 
irae композитор использует не так, как Глазунов. Чайковский, Рахманинов. 
Мясковский и другие композиторы . Шостакович «перекрывает» границы озна­
чающей звукоизобразительной формы, у него не символ вписывается в художе­
ственный текст сочинения, раскрывая и уточняя его содержание, а текст - в 
символ. Символ подчиняет себе содержание, становясь его идейно­
тематическим зерном. Тогда добро, зло смерть. как энергийные сущности. ма­
териализованные в языковых частицах !Vlузыки, связывают автора и слушате.'lя . 
Результатом этой связи становится прорыв к «высшей сущности», как Причине 
их породившей, но постигаемой уже за ра!1.1ках текста. Так, «Катерина» стано­
вится символом женской любви и преданности. DEsCH - трагизма современно­
го художника, «Нос» - непреодолимости русских проб.1ем, а Четырнадцатая 
симфония как бы «прорастает» в лейтмотив смерти, поднимаясь до уровня 
симфонии-символа. 
В третьем параграфе четвертой г:~авы «Символическое мыш.1е11ие Шос­
таковича - инверсия смыс.1ов» творчество КО!";!позитора рассматривается в 
контексте реализации программы межэпоха.'lьного перело~1а и перехода от од­
нозначности смыслов - к многозначности; от эстети•1еского (прекрас11ого. бла­
гозвучного) к напряженно-диссонантному звучанию; от ясной узнавае~юй фор­
мы, связанной с ладовой организацией музыки - к :.1Ышлению символами и «от­
крытой» фор:-.1е. 
Использование символов требует от с.1ушателя особого типа восприятия. 
при котором абсурдное переводится в осмыспенное. Четырнадцатая си:-..1фония 
в восприятии слушателя , воспитанного на традициях классико-романтической 
традиции, - произведение, целиком посвященное теме смерти. крайне неприят­
ное по звучанию, с непонятным смыслом. Шостакович создает пространство 
возможных дальнейших толкований с~1ыслз произведения, застаюяя с:1ушателя 
вновь и вновь обращаться к произведению, активизируя его мыслительный 
процесс. Радость узнавания и эстетическое нас:1ажден11е оборачиваются напря­
женным интел.1ектуальным трудом . Но этот мыслите.1ьный процесс («актив­
ность интеллигенции» по Лосеву) нужен автору как специфическое средство 
1 Ц1п no: 1\он.:~акои И . В .. Корж Ю. В . "д.)~ "~ 1ыкн » в ф11 .1t-сu<\н1и р~сскоrо сн\181).1111м~ · Oiiщ~c•· 
венные на) ю1 11 совре .\\енность . · 1 '>96. - .'(е 4. - С. 15:С-162. 
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общения. Подлинны:-1 автором 11роюведения становится с.1ушате. 1ь. который в 
мыслительной форме выстраивает. восстанавливает логику произве.1ения: ма­
териальная форма проюведения оборачивается виртуальной. Автор и слуша­
те.1ь также меняются функциями: автор задает по;1е смыслов как причину твор­
ческой деятельности реципиента восприятия (возможно, для этого «ршрает»), 
а воспринимающая сторона создает произведение по материалу, пред.1оженно­
му автором. Для на11рав.1енности сознания на организац11ю мыслите.1ьной дея­
тельности, автору необходи!'.1ы с11мво.1ы. Символы и сами требуют понимания в 
силу многозначности, однако их «раскрытие» способно «вывести» из внешнего 
абсурда. Таким образом, символ становится средством коч\1ун11кации. 
Установив присутствие в творчестве композитора си:-1вот1•1еского мыш­
ления, мы поставили вопрос, чем вызвано это явление. Объяснение отка1ом от 
тональности не удовлетворяет. поскольку он приводил композиторов либо к 
расширенной тональности, либо к атональности, либо к модальности 
(0. Мессиан). Процесс деконструкции 11.1и реконструкции .1адотонального 
мышления протекал в стороне от символического мышления . Сам по себе факт 
разрушения ладотональности -- си!'.1вола класснко-романтической му3ыкальной 
культуры - свидетельствовал об исчерпанности смыслов европейской музы­
кальной системы . Многие композиторы ХХ столетия, осмыслив непродуктив­
ность реконструкции ладотональности, встали на путь создан11я новых спосо­
бов звуковой организации. При этом для Хауэра, Шёнберга, ло1днего Стравин­
ского, Мессиана 11 других ко:-.тозиторов важно было ytimu от традиции . 
Символическое мышление Шостаковича демонстрирует отка3 не от то­
нальности, а от главной оппозиции переходного периода тональ­
ное / атональное . Композитор возвращается к тому типу мышления, которое 
было свойственно музыкальному искусству изначально, на заре антропоцен­
трической культуры . Этот факт свидетельствует о начале в ХХ веке проекта 
новой музыкальной ку;1ьтуры. Начинаясь как бы 1а1юво. она обращается к ми­
фу 11 символу, отчего напоминает «новую античность» . Со110ставлен11с антич­
ной си:vrволики и си:-1волию1 ХХ века (на примере музыки Шостаковича) обна­
руживает не тождество ХХ века античности, а сюtмстрию . Данный вывод фор­
муш1руется на основе сопоставитс.1ьного анализа сим11ош1кн Шостаковича и 
при:v1ера 111 античной музыю1 - «Оды» П11ндара. 
В основе цс.1остной ~1е.10шн1 Пиндара _~сжит понимание ч11сла . Античный 
композитор оперирует симво.1ическими фигурами. последовательность кото­
рых обнажает схематическое строение храма. что св1цетельствует о ~1иметиче­
ской природе искусства в античную эпоху. Музыка Пиндара, .1ишенная внеш­
ней звуковой привлекательности, понимается си:v1вос111чески (нисходящее по­
стуленное движение звуков - строгий ряд внешних ко:1онн, опеванис опорного 
тона в середине построения - внутренний декор). Шостакович . как и Пиндар, 
опернрует звуками , как самодостаточньши пред\1етами, обладающими собст­
венны:-.1 значениеч . Так . г.1авная Тбtа третьей части Пятнад11атой си~1фою111 
предсгавпяет собой до.:~екафонныii ря;1, данный зате~1 в 1 ·оршонта..:1ьноii инвер­
сии (элемент серийной техникн). Наложением двух рядов создастся рисунок, в 
J!ентре которого оказывается звук «СОЛЬ» - снмво,1 Творца. Слова , Абсо.1юта . 
Выведение в центр имени Бога не с.1учайно - данный композиторский прием 
«связывается» с начальным лейтмотивом Esascha, который «читается» как Пас­
ха. Тогда проясняется смысл всего произведения, объясняется пр11сутствие 
торжественного марша - цитаты и1 оперы Россини «Вильгельм Тс.1 .1ь», выбор 
тональности «Ля мажор», открывается взаимосвязь Четырнадцатой и Пятна­
дцатой симфоний. 
Символическое мышление UJостаковича и символика античной музыки 
оказываются сопоставимыми, но не тождественными понятиями : природа ан­
тичной символики синкретическая, тогда как символика Шостаковича синтети­
ческая, в том смысле, что символ концентрирует в себе '-1Ножество смыслов. 
Античные смыслы проистекают из символа. в то время как символы ХХ века 
напротив , собирате.•1ьные. Античный символ как целое и неделш.юе обернулся 
в ХХ веке символом, искусственно состав.1енным из частей - прежних целост­
ностей. Идея понимать (раскрывать) через символ оберну.1ась идеей шифровать 
(закрывать) с помощью символа . Таким образом, символическое !'Уlышление 
Шостаковича свидетельствует о прерывистости и, в частности. uик.1ичности 
процесса художественно-культурного са.,юразвития . В символическом мышле­
нии композитора нашли отражение ментальные трансформации. начавшиеся с 
рубежного периода (XIX-XX вв.). Использование композитором символики 
оказывает существенное влияние на смысл целого произведения, исключает 
однозначность понимания смысла. Понимание теперь зависит от :-.1ногих факто­
ров и не может быть постоянным или окончательным. 
В Зак.1ючении подводятся итоги диссертационного 11сс.1едования , наме­
чаются перспективы дальнейшего изучения пробле~1ы . 
Смыслы художественной культуры ХХ века заключаются в интенш1и на 
создание «Новой художественной реальности». Данный вывод формирует но­
вый подход к культуре ХХ века как началу развертывания сверхкрупного пе­
риода в истории художественной культуры и позволяет под новым :тло:-.1 зре­
ния рассмотреть феномены хаоса, множественности. абсурдности, интертексту­
альности. противостояние массового и элитарного. 
Проблема при1:утствия хаоса объясняется ментальными трансформация­
ми переходного периода как закономерного состояния художественной ку:1ьту ­
ры при переходе от одного типа порядка (антропоцентрического) к иному -
концептуальному. Становление принципиально иного типа художественной 
культуры, обладающей своими смыслами. требует не реконструкции смыслов 
предыдущей художественной культуры. исчерпавших свои ресурсы, а 11х раз­
рушения. Это объясняет возникновение абс}рдного. ате.11атическо<·о и бес­
пред.'Иеmного в искусстве ХХ века . Стрем.1ение к установлению порядка . ин­
туитивный лонск новых форм искусства , адекватных антимиметическим смыс­
.1ам, определяет феномен :нно:ж:ественности. при этом обшим корнем любых 
авангардных проявлений становится отказ не только от смыс.1ов. но и законо­
мерностей антропоцентрической ху.1ожественной ку:1ьтуры . 
Ментальные изменения находят выражение в ино\1 отношении к худо;ке­
ственному наследию. которое теперь понимается как образовавшаяся дсйств11-
те.1ьность (аналогично то:-.1у, как в антропоцентрической культуре понима..1жь 
45 
объективная реальность). Художеовенно-творческий опты че;1овечества, соз­
данные произведен11я искусства и л~пературы становятся п11татс,1ьной почвой 
«Новой художественной реа.:1ьносп1», что объясняет фено~tен 11нтертексту­
а1ьности. 
Переходный период :~.1ежэпоха.1ьного уровня - от антропоцентризма к 
«Новой художественной реальносп1» - представляет собой процесс не после­
довательный. а одновре!'.1енный, кО1·да новые смыс.1ы наслаиваются на старые . 
Наслоение смыслов выражается не в синтезе старого и нового. а в обострении 
противоречия, что хорошо uидно на примере противостояния Э ·штарной и по­
пу.1ярной типов К}~1ьтур. 
Данные выводы обеспечиваются раскрытием !'.tеханиз"'1а инверс11и смы­
слов. Вопрос о том. что офор.н.1яет во.ту, ил11 какие противоречия в системе 
художественной культуры являются значимыми для ее саморазвития . есть во­
прос о внутреннем противоречии как причине С;\1ыс1огенеза . Это противоречие 
видов деятельности : творческой, направленноi1 на создание художественных 
ценностей. и воспринимающей, направленной на овладение художественными 
ценностями. Противоречие заключается в целевых программах и темпах разви­
тия. 
Вопрос о том, что офор.11.1яет 11111\.1 как композицию нескольких во,1н. 
привел нас к проб.1еме исчерпанности смыс.1ов антропоцентрической культуры. 
Мы прос.1едили исчерпанность на при:-.1ере центра.1ьного противоречия антро­
поцентризма - опnо"Jиции «прекрасное! безобразное» . которое 3авершилось 
инверсией начальной исходной формы антропоцентрической культуры. Если на 
«входе» прекрасное представляло собой идею, то на «выходе» обратилось в 
правильно сделанную вещь. Изначально постав.r~енный античными мыслителям 
вопрос, че.ну подражать трансформировался в вопрос как это де,1ать. 
Человек как смысл антропоцентрической ку.1ыуры в своем развитии про­
ше:1 путь от человека целостного к расчлененному на душу. те;ю, сознание, ра­
зу:-.1. чувства. интеллект. Человек перестал ощущать себя центро:\1 всех совер­
шающихся в мире событий. Но та же исчерпанность с~1ыслов антропоцентриз­
ма порО..'lИЛа номо CREA Тlv'lJS. 
Инверсия художественных смыс.1ов выразилась в переходе от подража­
ния объективной реа.1ьности к созданию реа.1ьности и ее с:1.1ыслов хуложест­
венными средствами: от пред:\1етно-реалистической (узнаваемой) формы к бес­
предметности и ате:1.1атичносп1: от зстетического восприятия к деяте.'lЬНО;\JУ ти­
пу восприятия, связанному с осмыс.1ением абсурдного (наделения его смыс­
лом). В ходе инверсии природная реальность заменилась художественной. ис­
кусственной (искусной) реа.1ьностью. Ее пространство включает собственное 
бытие звука. слога, слова, формы , геометрической фигуры. линии и пр ., наравне 
и рядом с которыми существуют фрагменты прошлой культуры. са:-.1 человек, 
его па~1ять. инту11u11я. совt:сть. душа. J:\10LLИ~1, потребност11, мотивы. чувства. 
Новая художественная реа.1ыюсть создается с помощью конта.11111шциil -
процесса образования нового (неи3вестного намJ предмета путе\·1 соединения 
(наложения) контрастных элбtентов -·игрового и серье31юго, пространства и 
времени, сакрального 11 профанного, реального и фантастического и др . Конта-
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минации как процесс включают постепенный переход бинарной упорядоченно­
сти к ее деструкции и дальнейшему образованию новых вариантов бинарных 
оппозиций, необходимых для саморазвития художественной системы. С помо­
щью контаминаций осуществляется выход в пространство новой художес1н1:н­
ной реальности. 
Примером инверсии смыслов в художественной культуре ХХ века явля­
ется символическое мышление Шостаковича. Доказывая возможность подчи­
нения тонального и нетона.1ьного мышления - мышлению символическому. 
композитор открывает иной nуть организации творческого процесса, который 
отчасти соприкасается с уже известным нам символическим музыкальным 
мышлением античного периода. Изучение символического мышления 
Д. Шостаковича может найти дальнейшее продо.1жение . Например. неизучен­
ными остались числовая символика, роль символического мышления в фор~ю­
образовании и жанровом синтезе. Тот факт, что отдельные элементы языка 
композитора (высота, интервалы, тональности, интонационные обороты и др.) 
бытуют в произведениях разных жанров как символы, открывает путь к изуче­
нию творческого наследия композитора как единого целоспюго текста . 
Феномен Новой художественной реальности. разрушение бинарных оп­
позиций и контаминации могут рассматриваться как признаки становящейся 
сверхкрупной художествеююй Atemacucme.11ы, сопоставимой по масштабам с 
типом антропоцентрической культуры. Единый взгляд на художественную 
культуру ХХ века сглаживает внутристи:1евые противоречия между модерниз­
мом и постмодернизмом, целевые установки которых вписываются в програм­
му смысловой инверсии, что опровергает концепцию модерна как продолжения 
Просвещения (Ю. Хабермас, Г. Маркузе, Т. Адорно, 'Э. Фромм). 
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